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Title 
Mirroring Reality: An Interdisciplinary Study of Film in Cultural History Exhibitions 
 
Abstract 
The aim of this master’s thesis, as suggested by the title, is to study the usage of film 
in cultural history exhibitions. The subject arouse from queries such as: why are films 
so often included in cultural history exhibitions? And what do the films provide the 
visitors with? The thesis sees a distinct difference between the use of film in cultural 
history museums and the use of film in art museums or galleries. In art exhibitions 
film is most likely to be used as, and considered as art opposed to a tool for 
storytelling or information, which is more likely to be the case in cultural history 
museums. Furthermore, the field of study aimed at film as art or as part of art 
exhibitions is far more explored than that of film as part of cultural history 
exhibitions. 
 
In order to study films in cultural history exhibitions the following questions were 
asked: What purpose can film have in cultural history exhibitions? What do the films 
portrait for the museum visitors? How are the films integrated in the exhibitions? And 
what intentions do the curators and film directors have with the films? The 
examination of these questions took place through case studies at three different 
cultural history museums, and in addition trough interviews with the curators and film 
directors behind the exhibitions and films. The studies are performed at one 
municipal, one regional and one national museum, more precisely Trelleborg’s 
Museum, the Regional Museum in Kristianstad and the Naval Museum in Karlskrona. 
 
Since one hypothesis is that films in cultural history exhibitions have an educational 
purpose, the thesis is based on an interdisciplinary study between film studies and 
museology, mainly documentary film theory and museum pedagogy. The exhibitions 
contain different types of films, which give the study a varied basis. For example all 
three exhibitions contain archival footage. The Regional Museum and the Naval 
Museum have both employed documentary filmmakers to make films especially for 
the exhibitions. At Trelleborg’s Museum they have made an interesting 
fictionalisation where three industrialists are allowed to speak to each other through 
an animation of their portraits. Both archival and fictional, as well as documentary 
film, raises questions about how they reflect history, or a story, and why. Of course, 
the onlooker’s perception of the films varies based on his or hers own previous 
experiences.  
 
Keywords 
cultural history museums, museums, film, cultural history exhibitions, documentary 
film theory, museology, learning theory, history films, film studies, case studies, 
observations, visual culture, archival footage, documentary films, fictionalisation 
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Inledning 
Då jag efter gymnasiet valde att läsa filmvetenskap för att jag inte visste vad jag 
skulle göra med min nyvunna frihet trodde jag inte att det skulle påverka mig så 
mycket som det har gjort. Men detta val har gjort film till mitt största intresse, även 
om filmvetaren inom mig ibland förstör en avslappnad filmupplevelse med sin 
granskande blick. Jag är av den bestämda åsikten att film kan förmedla både kunskap 
och känslor – om det bara görs och används på ett skickligt sätt. Filmmediets 
kombination och arrangemang av bild och ljud gör det till ett utmärkt medel för 
information och förmedling. Det är kanske just av den anledningen som film är ett 
vanligt inslag på museer. Den uppfattning som senare kom att leda mig till studier i 
museologi är att museiutställningar i sig kan ses som en typ av filmisk iscensättning; 
där narrativ, föremål och scenografi utgör olika beståndsdelar i att bygga upp en 
berättelse för åskådaren. Likheten mellan en kulturhistorisk utställning och en 
dokumentärfilm är också slående, då båda vanligtvis försöker skildra verkligheten 
eller olika historiska teman. Som museibesökare har jag sett en mängd olika exempel 
på filmiska inslag på olika typer av museer. Från konstmuseernas mörka rum – där 
filminstallationer går om och om igen – till informationsfilmer på kulturhistoriska 
museer som startas med hjälp av besökarens knapptryckning. Som filmintresserad 
söker jag gärna upp filmer i museiutställningar och tar mig tid att titta på dem. Men 
jag har upptäckt att långt ifrån alla besökare närmar sig filmerna med samma 
entusiasm, speciellt i kulturhistoriska utställningar. Kanske beror det på att 
museibesöket och kringvandringen i en utställning karaktäriseras av ett visst flöde. 
För de flesta besökare ska utställningen följas från början till slut, och resan genom 
rummen ska helst gå så mjukt och ostört som möjligt. En film kräver att besökaren 
stannar upp, vilket innebär ett avbrott som kanske inte alltid är välkommet. Film är 
jämförbart med till exempel längre textinslag i utställningar där läsningen kanske 
påbörjas, men inte alltid slutförs. Det hela mynnar egentligen ut i problematiken kring 
att väcka och behålla besökarnas intresse. 
 
Under mina två år som museologistudent på ABM-mastern har jag upplevt att det 
fattas litteratur och forskning kring hur filmmediet används på kulturhistoriska 
museer. Det finns säkerligen flera svar på vad detta beror på, men en anledning kan 
vara den snabba tekniska utvecklingen av olika uppspelningstekniker som har skett 
under de senaste tjugo åren, och kanske framförallt sedan tio år tillbaka. Jag minns 
särskilt ett besök på Kulturen i Lund i början av ABM-mastern då jag tillsammans 
med några kurskamrater från museologi vandrade genom den smått surrealistiska 
utställningen Modernismen. I utställningen ligger fokus på målaren Gösta Adrian-
Nilsson, eller GAN som han brukar kallas, och silversmeden Wiwen Nilsson, båda 
med anknytning till Lund. Men utställningen ger också en bild av 1900-talets många 
kulturella och konstnärliga uttryck, bland annat i form av olika avantgardistiska 
filmgenrer. Till exempel visas det klassiska filmexempel från den tyska 
  5 
expressionismen. Dock var inte alla filmiska inslag i utställningen igång när vi 
besökte Modernismen, vilket kanske beror på att tekniken som behövs för att visa 
film kan vara nyckfull. Då vi nådde slutet av utställningen möttes vi dessutom av en 
ganska komisk, men också tankeväckande syn. Där i ett hörn stod ett par 
teveapparater med tillhörande VHS-spelare, till vilka besökaren uppmanades låna 
videoband innehållande mer information och material i receptionen. Med tanke på att 
Modernismen visas på tredje våningen, och receptionen är belägen på bottenplan, 
antog vi att det nog är ytterst sällan som videobanden lämnar receptionen. 
Modernismen invigdes 1998, och VHS var vid den tidpunkten fortfarande det 
vanligaste sättet att distribuera film. Men när vi såg utställningen tretton år senare 
verkade tekniken hopplöst omodern. Besöket på Kulturen och mötet med den 
filmuppspelningsteknik som fanns i slutet av Modernismen påminde mig om hur alla 
tekniska lösningar kan tyckas vara optimala till dess att en ny lösning presenteras, och 
om hur fort den gamla tekniken blir daterad. Att idag be en museibesökare att gå för 
att hämta en videokassett eller en DVD-skiva är helt otänkbart, då nya lagringsmedier 
har gjort det möjligt att spara timtals med filmmaterial på en liten portabel hårddisk.  
En filmvetenskaplig bakgrund 
Den tekniska utvecklingen av filmmediet har pågått sedan 1800-talet då uppfinnare 
och vetenskapsmän arbetade på olika håll i Europa och USA med att framställa 
rörliga bilder. Det var en lång process, men den resulterade till slut i det som 
eftervärlden har kommit att kalla för filmens födelse, eller the birth of cinema. De 
som brukar tillskrivas titeln som filmens fäder är bröderna Auguste och Louis 
Lumière. Bakom filmens födelse fanns dock en mängd olika tekniska uppfinningar, 
till vilka flera olika innovatörer bidrog. Till exempel skapade Thomas Alva Edison 
och hans medhjälpare William Kennedy Laurie Dickson Kinetoscopet – ett tittskåp 
gjort för en enda åskådare. Under ett par år med start 1894 hade så kallade 
Kinetoscopehallar, där allmänheten kunde aktivera filmerna i tittskåpen genom att 
stoppa ett mynt i maskinerna, stora framgångar. Kinetoscopet blev dock snart 
bortglömt då andra utvecklade tekniken genom att projicera bilderna på skärmar så att 
flera åskådare kunde se filmen samtidigt. Det var detta som bröderna Lumière gjorde, 
och de var de första som började visa film offentligt i större utsträckning. Den 28 
december 1895 visade bröderna Lumière 25 minuter film på ett kafé i Paris. Deras 
affärsidé växte snabbt – inom några veckor erbjöd bröderna tjugo shower om dagen, 
och de skickade sina representanter över hela världen för att visa och spela in film 
(Kristin Thompson & David Bordwell 2002, ss. 13-19).1 
 
Filmvetenskapen och filmteorins utveckling är något som har löpt parallellt med 
filmmediets historia alltsedan filmens födelse. Detta gör det svårt att diskutera 
filmteori utan att reflektera över filmens historia, varför ett resonemang kring ämnet 
alltid bottnar i en viss historisk bakgrund. Filmen, så som vi känner den idag där 
rörliga bilder arrangeras för att bilda ett visst narrativ, föddes i slutet av 1800-talet. 
Efter bröderna Lumières filmvisning i december 1895 spred sig filmmediet över 
                                                
1 Enligt filmvetenskapens praxis kommer filmtitlar som nämns i uppsatsen att skrivas kursivt. Årtalet då filmen 
släpptes, samt regissörens namn anges alltid första gången en filmtitel förekommer i en text, och detta kan 
införlivas i den löpande texten eller skrivas inom parantes. För årtal samt stavningar av titlar och namn förlitar jag 
mig på Svenska Filminstitutets Svensk Filmdatabas. 
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världen. Filmen blev snabbt en del av den populära underhållningsmarknaden. I 
filmvisningarnas unga dagar visades främst filmsekvenser som porträtterade aktuella 
händelser, men även fiktiva filmer skapades vilka ofta bestod av korta och komiska 
berättelser, vanligen med inslag av slapstick. Denna tidiga etablering i 
underhållningsbranschen var en bidragande faktor till att film länge enbart sågs som 
ett nöje för den breda massan. Fortfarande finns det ofta en distinktion mellan film 
som underhållning och film som konst. Många är nog av åsikten att en blockbuster 
producerad i Hollywood är gjord för att underhålla, medan en film som tillhör en 
smalare genre istället med större sannolikhet skulle kunna klassas som konst 
(Bordwell & Thompson 2008, s. 2). Dock började filmmediet även tidigt att 
associeras med konst, kanske främst inom olika experimentella riktningar av 
europeisk film såsom 1920-talets avantgardefilm och senare inom franska nya vågen, 
la nouvelle vague, som startade 1959 (Hayward 2006, ss. 26-28).2 Här återfinns 
distinktionen mellan så kallad smal film, eller konstfilm, och kommersiell film, med 
vilka europeisk film respektive Hollywoodfilm nästintill har blivit synonyma.  
 
Under de nästan 120 år som filmen har funnits i vårt vardagliga liv har det skett en 
mängd förändringar. Filmtekniken har varit under ständig utveckling och filmepoker 
har kommit och gått i olika länder. Under stumfilmstiden, fram till cirka 1930,3 
rymdes allt från den första vågen av Hollywoodfilmer med klassisk berättarstruktur, 
till en rad olika nationella filmstilar som den tyska expressionismen och den 
sovjetiska montagefilmen. Även Sverige hade en storhetstid under stumfilmstiden, 
med internationellt hyllade regissörer som Mauritz Stiller och Victor Sjöström.4 
Bland filmer från den tyska expressionismen är kanske Robert Wienes Doktor 
Caligaris kabinett (1920) och F.W. Murnaus Nosferatu (1922) bland de mest kända. 
Den tyska expressionismen sökte inte, likt konstriktningen expressionism, att visa en 
korrekt bild av verkligheten utan snarare en stilistisk och förvrängd bild av 
människans själ och innersta känslor. Inom den sovjetiska montagefilmen försökte 
filmskaparna skapa nya uttryck och associationer hos åskådaren genom att klippa 
samman bilder som vanligtvis inte följer varandra. Då expressionismen anspelade på 
människans inre känslolandskap var montagefilmen ett uttryck och en inspiration för 
människans sociala revolution. Den av eftervärlden mest kända regissören från den 
sovjetiska montagefilmen är kanske Sergej Éjzenštejn, som bland annat gjorde 
filmerna Pansarkryssaren Potemkin (1925) och Oktober (1928) (Hayward 2006, ss. 
192-198; Thomson & Bordwell 2002, ss. 127-130). Montagefilmen är dessutom 
                                                
2 Experimentell film och avantgardefilm skapades i flera olika europeiska länder under tidigt 1900-tal. Bland annat 
inspirerades filmskaparna av futurismen, dadaismen och surrealismen. Kanske är spanjoren Luis Buñuel en av de 
mest välkända regissörerna från denna tid. Tillsammans med Salvador Dalí gjorde Buñuel den experimentella och 
surrealistiska kortfilmen Un chien andalou (Den andalusiska hunden, 1929). Till franska nya vågen räknas de 
filmer som gjordes av en ny generation regissörer som arbetade med en liten budget och som gick mot gängse 
filmtrender. Bland annat filmades scenerna ofta utomhus istället för i studios, och filmskaparna experimenterade 
med långa och korta tagningar och abrupt klippning. Bland de mest inflytelserika filmerna från franska nya vågen 
är Les Quatre cents Coups (De 400 slagen, François Truffaut, 1959), Hiroshima mon amour (Hiroshima - min 
älskade, Alain Resnais, 1959) och À bout de souffle (Till sista andetaget, Jean-Luc Godard, 1960) (Hayward 2006, 
s. 165-167). 
3 Den amerikanska filmen The Jazz Singer (Alan Crosland, 1927) brukar räknas som den första ljudfilmen, och 
några år senare, vid tidigt 1930-tal, hade ljudfilmen spridits även internationellt. 
4 Mauritz Stiller gjorde bland annat filmerna Herr Arnes pengar (1919) och Gösta Berlings saga (1924) efter 
Selma Lagerlöfs romaner. Victor Sjöström är kanske mest känd för filmen Körkarlen från 1921, även den efter en 
roman av Selma Lagerlöf. 
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intressant ur ett museologiskt perspektiv då utställningar kan ses som ett montage av 
bilder och föremål som normalt inte skulle synas i samma sammanhang, men som i 
kontexten för utställningen monteras tillsammans för att skapa associationer och 
kunskap hos besökaren. 
 
Efter ljudfilmens genombrott skedde nya förändringar av filmmediet – det 
utvecklades nya filmstilar, och det skapades nya uttryck för att spegla människan, 
omvärlden och samhället. Inom alla konstformer är detta en ständigt pågående 
process, och så även i filmens värld där regissörer och stilgrepp gör avtryck och 
inspirerar andra till nya verk. De tidiga studierna av film koncentrerade sig främst på 
de tekniska aspekterna av filmproduktionens utveckling, såsom klippningsteknik och 
ljudets påverkan på filmen. Under 1960-talet skapas filmteori som ett akademiskt 
ämne. Filmteorin innebar en mer kritisk granskning av film som konst, där element 
som regissörens personliga blick, grepp och kultur, samt även narrativ, ekonomi och 
politik, anses styra filmens utformning. Eftersom filmens historia och filmteorins 
utveckling löper parallellt med varandra skapas det en slags växelverkan mellan de 
båda. Det är inte enbart filmens tekniska utveckling som påverkar filmteorin, utan 
filmteorin påverkar i allra högsta grad filmproduktionen. Detta syns inte minst i den 
första filmteorin som på ett övergripande sätt försökte förklara filmmediets 
bakomliggande omständigheter, nämligen auteurteorin. Auteurteorin skapades under 
1950-talet och teorin fokuserar på regissören som auteur, det vill säga att film är ett 
uttryck för en regissörs bild av livet och samhället, samt att stilistiska drag går att 
urskilja i filmer som är gjorda av samma regissör. De som från början formulerade 
auteurteorin var ett antal franska skribenter och medarbetare på den franska 
filmtidskriften Cahiers du Cinéma, där bland annat François Truffaut och Jean-Luc 
Godard arbetade som filmkritiker. Cahiers du Cinéma kritiserade de stora 
filmbolagens konventionella och enkelspåriga sätt att producera film utifrån snarlika 
manus, och lyfte fram regissörer som lät sin egen världsåskådning lysa igenom i sina 
filmer. Auteurteorin och franska nya vågen gick hand i hand då François Truffaut och 
Jean-Luc Godard började göra filmer utifrån teorin som de själva hade varit med om 
att skapa (Thompson & Bordwell 2002, ss. 415 ff; Hayward 2006, ss. 31-38). Cahiers 
du Cinéma och dess studier av flertalet regissörer gav alltså upphov till auteurteorin 
som ett sätt att tolka film, men även andra teorier som ansågs kunna förklara 
filmkonsten utvecklades under samma period. Filmteorins referensramar 
sammanfaller i hög grad med dem inom exempelvis litteraturforskning. Detta märks 
inte minst i auteurteorin, men även inom genreforskning, ideologikritik, strukturalism 
och semiotik, vilka alla finns representerade inom filmteorin (Hayward 2006, ss. 410-
414). 
Film på museer och i vår vardag 
Filmen är ett ungt media, i alla fall i jämförelse med exempelvis litteratur, musik, 
dans och teater. Men trots det är det svårt att föreställa sig en värld utan film. Idag 
finns film tillgängligt för oss genom en mängd olika kanaler. Tiden då film endast 
sågs på särskilda visningar och biografer är sedan länge förbli. Televisionens intåg i 
de västerländska hemmen skakade om filmindustrin rejält. När sedan VHS, vilket står 
för video home system, lanserades i slutet av 1970-talet talades det om att det skulle 
innebära döden för filmindustrin eftersom Hollywood fruktade att människor skulle 
sluta gå på bio, och istället se filmerna när de släpptes för försäljning och uthyrning 
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på videokassett. Dessutom kunde konsumenterna själva kopiera filmerna och sprida 
dem vidare! Videokassettens hot mot filmindustrin visade sig dock vara överdrivet, 
och istället har hemmavideomarknaden sedan 1980-talet vuxit till att omsätta 
biljonbelopp (Thompson & Bordwell 2002, ss. 680-681). Under 2000-talet har 
videokassetten ersatts av andra lagringsmedier, och oron över filmindustrins kollaps 
sammankopplas snarare med den illegala spridningen av film på Internet. Men 
nedladdningen av film från Internet har också antagit lagliga former genom olika 
streamingtjänster. Numera kan vi se film nästan överallt och när som helst i våra 
datorer, mobiltelefoner och surfplattor. Vi ser på film för att bli underhållna eller 
kanske för att lära oss något nytt, och det finns en uppsjö av filmer att välja bland. 
Kort sagt, film har gått från att vara en nymodighet till en naturlig del av vår vardag 
under loppet av ett århundrade. 
 
Att film ständigt är närvarande i vårt vardagliga liv är möjligtvis en bidragande orsak 
till att filmmediet är ett vanligt inslag i utställningar på museer. Men trots det 
upplever jag att det saknas forskning, och inte minst en teoretisk diskussion kring hur 
filmmediet nyttjas på kulturhistoriska museer. Filmvetaren och kulturskribenten Jonas 
Holmberg tar i ett inlägg på sin blogg på filmmagasinet FLM:s hemsida upp några 
problem rörande film på konsthallar och museer. Bland annat menar Holmberg att 
filmmediet ofta presenteras med undermålig kvalitet gällande ljud, bild och 
ljusförhållande, samt att narrativa filmer behandlas på samma sätt som konceptuella 
filmer, det vill säga som om de saknar en början, mitt eller ett slut (Holmberg 2012).5 
Men det som karaktäriserar narrativa filmer är just att de är uppbyggda som en linjär 
berättelse. De har en början och ett slut, vilket skapar problem i visningen av film på 
museer. Då åskådaren går miste om information i början av en film kan det vara svårt 
att sätta sig in i berättelsen när filmen har rullat ett tag. Att som åskådare kastas in 
mitt i filmens berättelse är svårt, och det kräver ett stort engagemang och 
ansträngning för att sätta sig in i handlingen. 
 
Jag anser att det är skillnad på hur film behandlas, både av besökarna och som 
utställningsdel, på kulturhistoriska museer och konstmuseer eller konsthallar. Film på 
konstmuseer betraktas av åskådaren som konstverk, och därför spelar faktorer som 
filmens logiska berättande, samt filmens början och slut mindre roll. Film på 
kulturhistoriska museer är mer benägen att skildra en specifik händelse, ett förlopp 
eller en historia, och förklara denna för åskådaren, medan konstfilm oftast lämnar 
större utrymme för fri tolkning. Besökare har också olika förväntningar vid ett besök 
på ett kulturhistoriskt museum respektive ett konstmuseum eller en konsthall. Det 
som intresserar mig är inte film som konst och konstverk, utan film som berättar- och 
utställningsverktyg i kulturhistoriska utställningar. Forskningsfältet kring film som 
konst, och filminstallationer på konstmuseer är dessutom betydligt mer utforskat än 
film som hjälpmedel för berättande på kulturhistoriska museer, varför jag har valt att i 
min undersökning fokusera på kulturhistoriska museer. 
                                                
5 Ett narrativ är en berättelse som framställer händelserna i tidsordning, i detta fall film som framställer en 
berättelse med en början och ett slut, mellan vilka berättelsen utvecklas. I konceptuell film ligger fokus istället på 
en viss idé eller ett koncept, vars presentation inte styrs av en händelseutveckling på det sättet som ett narrativ gör. 
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Syfte och frågeställningar 
Min utgångspunkt för forskningsarbetet är att film och rörlig bild, som så mycket 
annat på museer och i museiutställningar, har både positiva och negativa aspekter. En 
hypotes är att film och rörlig bild kan fungera som ett verktyg för museernas 
kommunikation med besökarna, samtidigt som film kan bidra till att skapa en viss 
stämning i utställningsrummet. Ett av syftena med uppsatsen är att lyfta en teoretisk 
diskussion kring filmmediet och bruket av detsamma på kulturhistoriska museer. Det 
är även en förhoppning att en sådan diskussion kommer att mynna ut i en reflektion 
kring hur och varför film används i utställningar, vilket i sin tur kan utgöra ett stöd 
och underlag i arbetet med film på museer. Det som jag har upptäckt är att 
forskningen kring film som utställningsverktyg och inslag på kulturhistoriska museer 
är begränsad. Det finns litteratur som handleder museianställda i hur filmmaterial 
presenteras på bästa sätt i en utställning, gällande tekniska faktorer såsom placering 
och ljud- och ljusexponering. Ofta uttrycks det även kortfattat att film i utställningar 
är ett bra verktyg för kommunikation eller att film med fördel kan användas för att 
skapa en viss känsla. Syftet med min undersökning är att försöka belysa en mer 
teoretisk tankegång om filmmediet som inslag på kulturhistoriska museer genom att 
kombinera filmvetenskaplig teori och museologi. Uppsatsen ämnar även undersöka 
den problematik som omger filmmediet i kulturhistoriska utställningar, som 
exempelvis filmernas uppbyggnad, narrativ och förmedling, deras samspel med 
utställningens helhet och tema, samt huruvida museibesökarna verkligen tittar på 
filmerna. Med hjälp av observationer och analyser av tre kulturhistoriska utställningar 
och filmerna i dessa, samt genom intervjuer med personer som har arbetat med 
utställningarna och filmerna, vill jag försöka bringa klarhet i uppsatsens 
frågeställning, som på ett övergripande plan lyder som följer: 
 
• Vilken funktion kan film och rörlig bild fylla i utställningar på kulturhistoriska 
museer? 
 
För att ytterligare förtydliga denna breda frågeställning har jag formulerat följande 
underfrågor, som snarare riktar sig till de filmer och utställningar som figurerar i 
studien: 
 
• Vad framställer filmerna för besökarna? 
• Hur integreras filmerna i utställningarna? 
• Vilka intentioner har utställningsproducenter och filmskapare med filmerna? 
Disposition 
Genom detta inledande kapitel har jag ämnat placera uppsatsen inom ramen för det 
tvärvetenskapliga fält av museologi och filmvetenskap som min undersökning baseras 
på. I det nästkommande kapitlet redovisas forskning som är relevant för denna studie. 
Som jag tidigare nämnt finns det mycket lite forskning om film som inslag och 
berättandeverktyg på kulturhistoriska museer, medan undersökandet av film som 
konst och film på konstmuseer är vanligare. Det finns dock ett exempel på relaterad 
forskning som diskuterar hur museologi och filmvetenskap förenades för att skapa ett 
narrativ till en konstutställning. Då en möjlighet är att film i kulturhistoriska 
utställningar har ett förmedlande och lärande syfte kretsar en del av den relaterade 
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forskningen kring museipedagogik. Ett annat relaterat forskningsfält är det om film 
som historisk källa. Det vill säga film som skildrar historiska händelser, berättelser 
eller personer, men också hur filmer i sig kan ses som historiska dokument som 
avslöjar något om den samhälleliga kontext inom vilken filmerna skapades. Denna 
forskning resonerar bland annat kring hur spelfilmernas mer eller mindre fiktiva 
skildringar av historien påverkar hur vi ser på det förflutna. I uppsatsens tredje kapitel 
redogör jag för de teoretiska perspektiv som denna uppsats vilar på. Dessa utgörs av 
museipedagogik samt filmvetenskap i form av dokumentärfilmsteori. I det fjärde 
kapitlet presenteras undersökningens metodiska tillvägagångssätt, som består av 
observationer och intervjuer. I metodavsnittet presenteras även museerna och 
utställningarna, samt informanterna som figurerar i undersökningen mer ingående. 
Det femte kapitlet utgörs av en presentation och beskrivning av utställningarna, 
filmerna och mina observationer av och i dessa. I det sjätte kapitlet följer sedan en 
analys och diskussion kring observationerna, vilket i kombination med materialet från 
intervjuerna samt uppsatsens teoretiska infallsvinklar skapar en större förståelse och 
ett djupare resonemang kring undersökningens forskningsfrågor. Därefter bjuder det 
sjunde, och avslutande kapitlet, på en sammanfattande slutreflektion. 
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Relaterad forskning 
Det är svårt att tala om tidigare forskning inom ramen för uppsatsens ämne, eftersom 
uttrycket tidigare forskning antyder att forskningen behandlar ett och samma fält eller 
tema. Då museologi är starkt präglat av flera olika vetenskaper, och denna uppsats i 
sig bygger på en tvärvetenskap mellan filmvetenskap och museologi, blir det mer 
relevant att tala om relaterad forskning. I detta avsnitt redogörs det för sådan 
forskning som jag anser kan bringa klarhet för den tvärvetenskapliga grund som 
uppsatsen vilar på. Därför ligger fokus delvis på museipedagogik, huvudsakligen med 
exempel från England och USA, då forskningen från dessa länder har präglat den 
svenska synen på och forskningen kring museipedagogik. Dessutom tar jag även upp 
exempel på texter som på olika sätt behandlar film inom ett musealt sammanhang, 
samt film som ett verktyg för förmedling av bland annat historia och samhällssyn. 
Museologi 
Begreppet museologi kommer från orden museum, som härleds till Mouseion, en 
vetenskaplig institution i det antika Alexandria, och grekiska logia, vilket i sin tur 
betyder lära eller vetenskap. Museologi är således läran om museer, men förklaringen 
om ämnet är knappast så enkel. I artikeln Vad är museologi? (2007) försöker Kerstin 
Smeds, professor i museologi, som titeln antyder, reda ut vad museologi egentligen 
innebär. Det enklaste svaret på frågan är antagligen att det inte finns något entydigt 
svar. Museologi är enligt Kerstin Smeds tvärvetenskapligt, rentav metavetenskapligt, 
och sysslar med läran om museet som vetenskaplig men kanske framförallt som 
social institution, hur föremål och samlingar hanteras, materiellt och immateriellt 
kulturarv, historiebruk, pedagogik och förmedling – för att nämna några 
beståndsdelar av det invecklade ämnesbegreppet. Eftersom museologi inrymmer 
många olika discipliner är det även stor spridning på forskningen som görs inom 
ramen för ämnet. 
 
Denna uppsats koncentrerar sig till stor del på museets möte med och förmedling till 
besökaren, närmare bestämt genom ett specifikt medium: filmen. I en 
museiutställning utgör film ett slags redskap för kommunikation, där filmen bara är 
ett av många sätt som utställningen kommunicerar med besökaren. I Eva Insulanders 
avhandling i didaktik Tinget, rummet, besökaren – Om meningsskapande på museer 
studeras hur besökare, utifrån de resurser som de erbjuds, skapar mening i 
museiutställningar (2010, s. 16). Insulander utgår från ett multimodalt perspektiv, det 
vill säga ”antagandet om att kommunikation sker i flertalet teckensystem” (2010, s. 
41). Exempelvis är tal, text, färg, bild och ljud olika teckensystem, vilka innehar olika 
kommunikativa möjligheter. I en museiutställning bildar flera olika teckensystem 
tillsammans ett nät av kommunikation för att representera och förmedla ett budskap 
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eller ett tema (Insulander 2010, s. 43). Enligt ett multimodalt perspektiv på lärande 
kan film utgöra ett av teckensystemen för kommunikation, där den rörliga bilden 
kanske snarare kombinerar flera olika teckensystem som ljud, bild och tal. 
Museer och lärande 
En av anledningarna till att använda film i utställningar på kulturhistoriska museer 
kan vara filmmediets pedagogiska möjligheter. Pedagogik är ett forskningsfält inom 
museologi som har fått stort utrymme sedan 1990-talet. Kerstin Smeds (2007, ss. 74-
76) menar att det inom den svenska museologiska forskningen ligger en särskilt stor 
tyngdpunkt på kunskapsförmedling och pedagogik, och att Sverige i det hänseendet 
följer den engelska forskningen, kanske på grund av att det är den engelska 
litteraturen som vi i Norden, på grund av språkliga faktorer, har lättast att ta till oss. 
En forskare inom museipedagogik är Eilean Hooper-Greenhill, professor emeritus i 
Museum Studies vid universitet i Leicester. Hooper-Greenhill har skrivit flertalet 
böcker på ämnet, och är flitigt citerad, vilket gör det svårt att exkludera hennes verk 
vid en diskussion. I The Educational Role of the Museum skriver Hooper-Greenhill 
att museibesökare överlag förväntar sig att ett museibesök är lärorikt, och att många 
besökare vill ha en upplevelse med fokus på lärande. Men museibesöket kan också 
vara ett socialt tillfälle när det sker i par eller grupp, något som hon kallar ”leisure-
learning” (1999, ss. 20-21). Uttrycket leisure-learning, det vill säga lärande som sker 
under ledig tid eller fritid, tror jag är mycket talande för hur de flesta människor ser 
på ett museibesök. Billy Ehn, professor i etnologi, beskriver i Museendet: Den 
museala verkligheten (1986, s. 23) en museikultur där föremål ställs ut för åskådning 
och den ideala besökaren tar sig tid att insupa kunskapen kring dessa föremål som 
kommuniceras genom skyltar och etiketter. Men verkligheten är definitivt en annan, 
och långt ifrån alla museibesökare är den ideala besökaren som Billy Ehn något 
skämtsamt och ironiskt beskriver. I Museum Exhibition: Theory and Practice (1994, 
ss. 25-26) beskriver David Dean, ansvarig för Museum Information Services vid 
Texas Tech University, tre olika besökargrupper. Dean menar att det finns en grupp 
besökare som rör sig snabbt genom en utställning utan att engagera sig alltför djupt. 
Den andra gruppen som beskrivs är besökare som engagerar sig genom att visa 
intresse samt studera utställningarna, utan att nödvändigtvis lägga alltför stor vikt vid 
att se och läsa allt. Den tredje besökargruppen som Dean beskriver är de som studerar 
en utställning ingående, och som hyser ett stort intresse samt är vana museibesökare. 
 
Gemensamt för Eilean Hooper-Greenhill och David Dean är att de beskriver olika 
besökargrupper, och att gruppernas olika behov måste tillgodoses. Detta synsätt har 
kommit att bli tongivande för museipedagogik. Hooper-Greenhill betonar en 
konstruktivistisk syn på lärande, där människor hela tiden skapar ny kunskap genom 
att interagera med omvärlden. Hooper-Greenhill (2007, ss. 34-36) talar om begreppet 
post-museet, som enligt henne är den fas som museerna under 2000-talet befinner sig 
i. I post-museet ses lärande som en livslång process, och kunskap anses inte längre 
vara något som kan överföras oförändrat mellan avsändare och mottagare. John H. 
Falk och Lynn D. Dierking, professorer i så kallat valfritt lärande, free-choice 
learning, vid Oregon State University och författare till Learning from Museums: 
Visitor Experiences and the Making of Meaning (2000), lägger stort fokus på att 
lärande är en högst personlig process, vilken påverkas av flera olika kontexter såsom 
den rumsliga och den sociokulturella. Falk och Dierking talar om the Contextual 
Model of Learning, där den ömsesidiga påverkan över tid mellan den personliga, den 
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sociokulturella och den fysiska kontexten styr vårt lärande (2000, ss. 10-11, 135-148). 
En av skillnaderna mellan Hooper-Greenhills och Falks och Dierkings syn på lärande 
är de sistnämndas fokus på den sociokulturella kontexten. I det sociokulturella 
perspektivet spelar individens kulturella bakgrund en stor roll i hur och varför han 
eller hon skapar ny kunskap, samt vad den nya kunskapen resulterar i för personen i 
fråga (Falk & Dierking 2000, ss. 39 ff). Falk och Dierking menar alltså att vår känsla 
av tillhörighet med en viss grupp betonar hur vi lär oss, samt vad vi gör med vår nya 
kunskap. Denna föreställning delas inte alls av Hooper-Greenhill (2007, ss. 38-41), 
som menar att ett sådant funktionalistiskt perspektiv begränsar individens möjligheter 
att se och röra sig bortom sin redan etablerade sociala roll. Trots de ideologiska 
olikheterna tycks Eilean Hooper-Greenhills, och John H. Falks och Lynn D. 
Dierkings resonemang mynna ut i att lärande och skapande av kunskap ser olika ut 
för olika individer, och att museernas pedagogiska uppdrag således blir att skapa 
möjligheter för besökaren att lära sig på sitt eget sätt. Detta flyter samman med hur 
Eva Insulander applicerar det multimodala perspektivet på museiutställningar, då ett 
sätt att ge besökaren olika alternativ för lärande är att använda varierande metoder 
och teckensystem för kommunikation, där ett tillvägagångssätt är film och rörlig bild. 
Museer och film 
Forskningen kring film som utställningsverktyg på kulturhistoriska museer är 
sparsam, även om film kan omnämnas och ibland diskuteras i litteratur som rör 
museiarbete. Ett exempel är Philip Hughes Exhibition Design, en handbok som främst 
riktar sig till utställningsproducenter och studenter inom design. I Exhibition Design 
(2010, ss. 42 f) utgår Hughes, precis som Hooper-Greenhill och Falk och Dierking, 
ifrån att lärande kan ske på många olika sätt, och att det är en process som ser 
annorlunda ut för olika människor. Därför är en av fördelarna med att använda film 
och ljud i museiutställningar att det stimulerar och engagerar de besökare som inte i 
första hand lär sig genom att läsa texterna i en utställning (Hughes 2010, s. 163). 
Andra fördelar med film som Hughes tar upp är att det kan bidra till att omsluta 
besökaren och skapa en känsla av immersion, samt att filminslag kan ge en personlig 
röst åt ett ämne eller ett tema genom att inkludera människor med anknytning till 
ämnet som berättar om sina upplevelser och tankar på film (2010, s. 165). Hughes 
problematiserar dock inte användning av film i någon vidare teoretisk bemärkelse 
utan texten är av konstaterande karaktär och tar upp fördelarna med film, den tekniska 
utrustning och expertis som krävs, samt vad utställningsdesignern behöver tänka på 
vid arbete med film i utställningar. Även Eilean Hooper-Greenhill nämner film som 
en tänkbar möjlighet för lärande då hon diskuterar hur utställningar bör utformas för 
att uppfylla så många besökares behov som möjligt (1999, s. 263). 
 
I antologin Film, Art, New Media. Museum Without Walls? (2012) diskuterar flertalet 
författare hur nya medier, som exempelvis film, har kommit att prägla det moderna 
museet. Antologin är ett exempel på hur forskningen kring film på museer tenderar att 
kretsa kring film som konst och film på konstmuseer. Bland annat tar den brittiske 
filmhistorikern Ian Christie upp olika historiska exempel på användningen av film i 
utställningar i sin artikel A Disturbing Presence? Scenes from the History of Film in 
the Museum (2012, ss. 241-255). Även om Christie försöker ge en helhetsbild över 
filmens närvaro på museer ligger artikelns övergripande fokus på konstmuseer. Dock 
ger artikeln en viss inblick i hur filmmediet under 1900-talet kom att ta plats på 
gallerier och museer. Christies utgångspunkt ligger i svårigheten att bestämma och 
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klassificera film som objekt, eftersom filmen kan sägas bestå av flera beståndsdelar 
såsom fotografi, konst, text och ljud, och han tar dessutom upp hierarkin mellan olika 
konstarter där film initialt hade en låg status. Dessa faktorer präglar enligt Christie 
fortfarande synen på filmmediet som ett svårhanterligt och otympligt material. Under 
1930-talet började dock filmarkiv växa fram runt omkring i världen, och inom 
museivärlden låg Museum of Modern Art i New York i framkanten med bildandet av 
sitt filmbibliotek 1935. Från 1960-talet och framåt blev det allt mer vanligt att visa 
film som konst på museer och gallerier, men enligt Christie är film fortfarande en 
störande närvaro i utställningar då det dels innebär ett avbrott i besökarnas rörelse 
genom rummet och dels för med sig olika tekniska problem. Intrycket av artikeln är 
att Ian Christie har en relativt kritisk hållning till filmens varande i utställningar, men 
han erbjuder ingen nyansering av eller försök till lösning på problemen utan han 
sammanfattar det hela med att det moderna museet inte har något annat val än att 
ansluta sig till ”the culture of democratic spectacle” (Christie 2012, s. 250). Jag 
sammankopplar Christies citat med museernas ständiga utmaning att locka besökare, 
där filmmediet kan vara ett sätt att dra till sig en bredare publik. Men jag anser att 
filmmediet förtjänar ett större erkännande och inte minst en mer omfattande 
diskussion än att enbart konstatera att filmen är ett spektakel för den breda massan 
som har potential att attrahera flera besökare till museerna. 
 
Ett exempel där filmvetenskap och museologi sammanstrålar i en slags utväxlande 
tvärvetenskap skriver Anne Grethe Uldall om i Udstillingen, en roadmovie, som är en 
del av antologin Udstillinger - mellem fokus & flimmer (2006, ss. 63-83). Uldall 
berättar i texten om när hon arbetade med konstutställningen L.A. Ring - På kanten af 
verden, som visades på Statens Museum for Kunst i Köpenhamn från september 2006 
till januari 2007. Enligt Uldall var utställningen ett experiment, då de delvis arbetade 
utifrån filmteori och dokumentärfilm. Bland annat nämns den amerikanska 
filmteoretikern Bill Nichols forskning om just dokumentärfilm, vilken jag kommer att 
återkomma till, som en av inspirationskällorna i utställningsproduktionen. I texten 
menar Uldall att dokumentärfilmen och berättandet genom utställningar har många 
likheter, och att skaparna bakom uttrycksformerna båda ställs inför liknande 
problematik och utmaningar gällande urval, presentation och iscensättning. I 
produktionen av utställningen om L.A. Ring och hans konst använde de sig även av 
forskning kring den klassiska filmens dramaturgi och uppbyggnad, där ofta ett antal 
sidospår utspelar sig kring en huvudberättelse. Åskådaren av såväl en film som en 
utställning riskerar att bli förvirrad om sidospåren är för många, samtidigt som ett för 
stort fokus på enbart en berättelse ger ett alltför homogent och ogenomtänkt intryck. I 
skapandet av utställningen arbetade de även med den klassiska dramatiska kurvan i 
sin planering och upphängning av utställningen, det vill säga med begrepp som 
anslag, fördjupning, konfliktupptrappning, konfliktlösning och uttoning (Uldall 2006, 
s. 74). Anne Grethe Uldalls text är en beskrivning av ett annorlunda sätt att göra en 
konstutställning. Denna uppsats ämnar inte enbart fokusera på hur en utställning 
skapas, men Uldalls berättelse är ändå intressant i sammanhanget då den även visar 
på ett sätt att tolka utställningar utifrån ett filmteoretiskt perspektiv. 
Historia på film 
En typ av film som ofta finns på kulturhistoriska museer är den som ämnar visa hur 
något var förr. Filmer som skildrar historiska händelser, ibland kallad historisk film, 
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är en väldigt vanlig filmgenre. Främst går associationerna kanske till storslagna filmer 
med påkostade kostymer och välkända skådespelare. Men det handlar inte enbart om 
långfilmer, utan även om tv-program och dokumentärer som delvis dramatiserar 
historiska händelseförlopp. Även om en historisk film inte är samma sak som 
filmmaterial som visas på ett museum har genren och forskningen kring den ändå en 
viss relevans i sammanhanget, då det handlar om hur människor möter, behandlar och 
brukar historia genom film. I antologin Det förflutna som film och vice versa: Om 
medierade historiebruk hämtar film- och medievetaren Pelle Snickars och historikern 
Cecilia Trenter statistik från en undersökning rörande hur amerikaner brukar historia i 
vardagen. Undersökningen visar att de tillfrågade ansåg att historia på film eller tv är 
ungefär lika trovärdigt som en historisk bok (Snickars & Trenter 2004, s. 11). I 
undersökningen Vad betyder kulturmiljön för dig? (2002, s. 19) utförd av Statistiska 
Centralbyrån på uppdrag av Riksantikvarieämbetet anger 83 % av de tillfrågade 
svenskarna att de brukar titta på tv-program som behandlar historia. Statistiken i 
undersökningarna pekar på att film och rörlig bild är bland de vanligaste sätten som 
människor möter historia och historiska berättelser. Jämför exempelvis med att 13 % 
av samtliga tillfrågade i Vad betyder kulturmiljön för dig? (2002, s. 11) angav att de 
brukar åka någonstans särskilt för att besöka en kulturmiljö, ett museum eller en 
kulturbyggnad. 
 
Att film är ett så pass vanligt sätt för människor att möta historia på i sitt vardagliga 
liv är något som har diskuterats av historiker under en längre tid. Amerikanen Robert 
A. Rosenstone, professor emeritus i historia som särskilt har forskat kring historisk 
film, menar (1995, s. 19 ff) att film som skildrar historiska händelser, berättelser eller 
människor aldrig riktigt kommer att accepteras fullt ut av historiker som en källa till 
historia. Detta är kanske inte så konstigt vid närmare eftertanke kring vilka 
förhållanden som en film skapas ur, där argumenten ofta hamnar i att kommersiell 
film görs för filmbolagens ekonomiska vinning, samt att spelfilm fångar åskådaren på 
ett sådant sätt att det inte finns tid för reflektion eller debatt under filmens gång. Film 
ska kunna fängsla åskådaren, vilket kan försvåra ett kritiskt förhållningssätt till vad 
som visas (Rosenstone 1995, ss. 25-27, 54 ff; Rosenstone 2006, s. 39). Men samtidigt 
är all historia en konstruktion, som när den skapas påverkas av rådande ideologi och 
kultur. Dock värderas vissa källor högre än andra, och i debatten kring historisk film 
ställs denna ofta mot historisk fack- och skönlitteratur. En av filmens styrkor är också 
det som är en av dess svagheter som historisk källa, nämligen att den har förmågan att 
engagera åskådaren (Rosenstone 2006, s. 39). Även den svenska historikern Ulf 
Zander framhåller filmmediets möjlighet att låta publiken leva sig in i andra tider och 
händelser. I boken Clio på bio. Om amerikansk film, historia och identitet utgår 
Zander från att historiker under de senaste årtiondena har blivit mindre 
misstänksamma mot fiktionalisering, och att det således inte längre är aktuellt att 
tänka i banor kring om film är ett legitimt sätt att skapa historia på eller inte. I själva 
verket menar han att det finns ett ökat intresse bland historiker att undersöka filmen 
som historisk källa. Zander koncentrerar sig således på hur filmen konstruerar en 
historisk verklighet, samt vilken betydelse som filmens skildring av historien får för 
oss. Filmmediet har potential att bidra till vår identitetsbildning och filmen har även 
ett stort inflytande över vår verklighetsuppfattning (Zander 2006, ss. 14-27). Alla 
dessa faktorer gör att det inte går att blunda för filmen som historisk källa, och 
dessutom är filmen en källa i dubbel bemärkelse då filmens sätt att skildra historia 
och samhälle även säger något om tiden då filmen gjordes. 
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Filmskapare och producenter kan välja att dramatisera ett historiskt skeende av olika 
anledningar. Det kan röra sig om upplysande, kommersiella eller underhållande 
syften, men också om opinionsbildning eller propaganda. Opinionsbildande och 
propagerande filmer är tacksamma att studera just som historiskt källmaterial, då 
dessa typer av filmer verkligen ger en inblick i hur samhällsklimatet såg ut vid 
tidpunkten. Begreppet propaganda har idag en negativ klang, då det numera kanske 
främst associeras med totalitära statsapparater som systematiskt använder sig av olika 
metoder för att påverka befolkningens åsikter. I Europa har propagandafilm varit 
särskilt vanlig under krigstid, och kanske är det den sovjetiska och tyska 
propagandafilmen som har satt tydligast spår i historien. Både det kommunistiska och 
nazistiska styret anammade filmen som ett av de främsta sätten att nå ut till 
befolkningen med sina budskap (Thompson & Bordwell 2002, s. 123, ss. 271-275; 
Zander 2004, s. 169). I Clio på bio. Om amerikansk film, historia och identitet (2006, 
ss. 119-152) lyfter Ulf Zander även fram den amerikanska filmindustrins motreaktion 
till både den tyska och sovjetiska propagandan, och betonar att det i Hollywood 
producerades filmer med uttalade antifascistiska, antinazistiska och 
antikommunistiska budskap. Exempelvis skriver Zander (2006, s. 120 ff) om hur 
amerikanska filmbolag genom sina filmproduktioner aktivt arbetade för att göra det 
amerikanska folket mer positiva till USA:s ingripande i andra världskriget.  
 
Utnyttjandet av filmmediet för att förmedla vissa budskap är dock inte isolerat till 
propagandafilm, och inte heller enbart till totalitära regimer. Även så kallade 
journalfilmer, det vill säga informativa filmer som producerades för att visas på 
biografer före huvudföreställningen, framförde ofta budskap som skulle tillgodose 
både nationella och militära intressen (Nationalencyklopedin, Propagandafilm). Den 
största producenten av journalfilm i Sverige bildades 1914 under namnet Svenska 
Bios veckorevy, senare SF-journalen, som producerade journalfilmer fram till 1960. 
De svenska journalfilmerna innehöll ofta nyhetsinslag och samhällsinformation, men 
de kunde också vara av mer berättande karaktär kring ett visst ämne, och filmerna 
hade ofta ett starkt uppfostrande och normerande syfte. Televisionens intåg i 
samhället innebar dock en dödsstöt för journalfilmen, då det helt tog bort behovet av 
att producera informationsfilm särskilt för biograferna (Nationalencyklopedin, 
Journalfilm). Både propagandafilm och journalfilm är tydliga exempel på hur film 
kan användas i förmedlande och implementerade syften, men de båda genrerna 
väcker samtidigt en medvetenhet om att den kritiska granskningen av hur historia och 
samhälle skildras är lika väsentlig inom filmmediet som i alla andra förmedlande 
medier. 
 
Det är även viktigt att komma ihåg att autenticitetsproblematiken i historisk film inte 
är enkelriktad. Frågor kring autenticitet uppstår inte enbart när film skildrar historia, 
utan verkligheten kan lika gärna grunda sig på film. Detta blir särskilt tydligt när 
kulturarv och kulturarvsturism baseras på fiktion som film och skönlitteratur. Carina 
Sjöholm, forskare i etnologi, har skrivit boken Litterära resor. Turism i spåren efter 
böcker, filmer och författare, där hon undersöker kulturarv och turism som grundar 
sig på fiktion. England är på många sätt ett föregångsland inom litterär turism, där det 
bland annat går att vandra guidade turer i systrarna Brontës, Jane Austens och 
kommissarie Morses fotspår (Sjöholm 2011, s. 19). I Sverige lockar exempelvis Kurt 
Wallanders Ystad, Astrid Lindgrens värld i Vimmerby och Arnturism i Västergötland 
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många besökare. Sjöholm (2011, ss. 161, 171) menar att platser omtolkas genom film 
och litteratur, och att fiktionens värld i allra högsta grad påverkar hur vi ser på 
verkliga platser. Precis som historisk film kan beskyllas för att vara driven av 
kommersiella intressen, så kan kulturarvsturism likaså styras av marknadsföringen av 
platser och produkter, vilket för med sig stora ekonomiska vinningar (Sjöholm 2011, 
ss. 163 ff). Diskussionen kring värderingen av historiska källor är otroligt intressant, 
och det kan ägnas åtskilliga sidor åt att resonera kring den, men låt mig citera 
Rosenstone (1995, s. 11) då han träffsäkert menar att ”history need not be done on the 
page”. Historia kan mycket väl skapas genom andra medium och 
kommunikationsformer än enbart det skrivna ordet – det kan även uttryckas i film och 
inte minst på museer. 
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Teoretiska perspektiv 
I detta kapitel redogör jag för uppsatsens och undersökningens teoretiska 
infallsvinklar, vilka baseras på museologi i form av museipedagogik samt 
filmvetenskap i form av dokumentärfilmsteori. Denna kombination av teori uppstod 
från hypotesen att film i kulturhistoriska utställningar har ett lärande syfte samt ett 
anspråk på att visa historiska eller samhälleliga skildringar. Detta antagande speglas 
inom filmvetenskapen av dokumentärfilmsteori, vars olika element dessutom är starkt 
präglade av hur en film på bästa sätt kommunicerar ett visst meddelande eller en viss 
berättelse. Detta har i sin tur en stor relevans för utformningen av museiutställningar, 
vilket Anne Grethe Uldalls text Udstillingen, en roadmovie om utställningen L.A. 
Ring - På kanten af verden, som jag tog upp i föregående kapitel, visar på. 
Lärande på museer 
Den enklaste förklaringen till kommunikation torde vara den klassiska modellen i tre 
steg där en avsändare kommunicerar ett meddelande till en mottagare. I fråga om 
lärande har denna modell dock stora brister. Avsändaren kan efter att ha lämnat ifrån 
sig meddelandet helt vända ryggen åt resten av kommunikationsprocessen och 
mottagaren lämnas helt ensam i bearbetningen av meddelandet. Dessutom föreslår 
modellen att ett meddelande kan färdas mellan avsändare och mottagare helt 
oförändrat, och att meddelandet tolkas likadant av alla. Modellen med avsändare, 
meddelande och mottagare var, sitt tillkortakommande till trots, väldigt vanlig inom 
utbildning och pedagogik, men dagens pedagoger menar helt riktigt att det finns 
mycket mer bakom kommunikationsprocessen än att sända ett meddelande från en 
punkt eller människa till en annan (Hooper-Greenhill 1999, ss. 28-43). 
Kunskapsförmedlande och kommunikation är bland de viktigaste museifunktionerna 
(Hooper-Greenhill 1999, 2007; Insulander 2010; Smeds 2007). Det är mitt antagande 
att film och rörlig bild på kulturhistoriska museer kan fungera som ett verktyg för 
kommunikation, vilket gör det relevant att studera ämnet utifrån ett museipedagogiskt 
perspektiv. Det synsätt som är dominerande inom den museipedagogiska forskningen, 
vilket framkom under avsnittet för tidigare forskning, är det konstruktionistiska. 
 
I min undersökning utgår jag ifrån att lärande är en individuell process som påverkas 
av våra tidigare erfarenheter. Tolkningen av filmer som visas på kulturhistoriska 
museer kan mycket väl variera mellan olika besökare, även om det självfallet finns en 
klar tanke hos avsändaren, det vill säga skaparna bakom film och utställning, vad 
filmen ska förmedla. Framför allt så kan besökarnas associationer till det de ser vara 
skiftande beroende på vad de har upplevt tidigare. Dessutom tror jag att det är en 
skillnad mellan hur vi ser en film i en museiutställning och hur vi exempelvis ser en 
historisk dokumentär hemma i tv-soffan. Ett grundantagande är att människor som 
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besöker ett museum har vissa förväntningar på sitt besök. Det kan exempelvis vara 
förväntningar på att det kommer att se ut, lukta och höras på ett visst sätt, eller att 
besökaren förväntar att lära sig något nytt eller uppleva något utöver det vanliga. 
Kanske förväntar sig några besökare att vistelsen kommer att bli tråkig, medan andra 
ser med intresse eller spänning på sitt besök. Det finns alltså, vilket nämndes i 
föregående kapitel, olika besökargrupper med olika förväntningar på och erfarenheter 
av museibesök (Dean 1994, ss. 25-26; Hooper-Greenhill 1999, ss. 20-21). De flesta 
människor har antagligen en viss bild av vad ett museum är för något, hur det ser ut 
och vad besökarna gör där. Ett museum är en avgränsad plats där ett visst mänskligt 
och socialt beteende efterföljs. Ett typiskt exempel på detta är när föräldrarna säger 
till sina barn att inte röra vid sakerna eller att vara tysta, för det är ju det vuxna 
beteendet i den sfär som museet bildar. Dessa förväntningar och premisser som finns 
på museibesöket gör att människornas beteende påverkas. Besökare på ett museum 
antar ett speciellt socialt beteende, vilket influerar deras interagerande med 
utställningarna och således även hur de använder sig av filmerna i utställningarna 
(Falk & Dierking 2000, s. 55). 
Genreteori och dokumentärfilm 
En av mina utgångspunkter i arbetet är att film i museiutställningar kan ha både 
styrkor och svagheter. Här tänker jag mig till exempel att en positiv aspekt är att film 
kan förmedla information och kunskap på ett lättillgängligt sätt samt bidra till att 
skapa stämning och känsla, men att något negativt är att besökarna ofta förbiser eller 
inte stannar upp särskilt länge vid filminslagen. Själva grundpelaren i denna uppsats 
utgörs av en slags tvärvetenskap bestående av filmteori och museologi. Inom 
filmvetenskapen finns det, som jag tidigare nämnt, en mängd olika teorier, vilka ofta 
sammanfaller med dem inom litteraturvetenskapen. En av dessa teorier är genreteori, 
vilket är ett begrepp som kan verka ganska oproblematiskt vid första anblicken. Den 
enklaste förklaringen till genreteori är att filmer som liknar varandra och behandlar 
samma tema eller ämne klassificeras under samma genrebenämning. Men självklart 
finns det mer att säga om genre än att det enbart är en form av kategorisering som 
hjälper filmtittaren att välja vilken typ av film att se på fredagskvällen. Genre 
bestämmer vilka förväntningar åskådaren har på en film, och hur åskådaren tror att 
filmen kommer att sluta. Diskursen som förs kring en film av såväl privatpersoner 
som kritiker och forskare färgas också av genre, delvis eftersom vissa genrer tenderar 
att värderas högre än andra. Genre påverkar produktionen, marknadsföringen och 
konsumtionen av en film. Dock är en genre inte något statiskt, utan något som 
ständigt utvecklas med nya influenser och nya filmtekniker. Dessutom är det oftast 
svårt att definiera en film efter enbart en genreklassificering. Genre blir således ett 
uttryck för något förutsebart, samtidigt som det står under utveckling och förnyelse 
(Hayward 2006, s. 185-191; Bordwell & Thompson 2008, ss. 318-326). 
 
För att begränsa den filmteoretiska infallsvinkeln i denna uppsats får jag fråga mig 
själv vilken typ av film som en museibesökare antagligen främst förväntar sig att 
finna på ett kulturhistoriskt museum. Troligtvis rör det sig om förväntningar på filmer 
som avspeglar verkligheten, både förr och nu, eller filmer som visar på något som är 
sant, samt filmer ger kunskap och information. Dessa antaganden leder mig till 
dokumentärfilmen, vilket stämmer väl överens med Nationalencyklopedins definition 
av dokumentärfilm som ”film som inte är påhittad, iscensatt eller dramatiserad med 
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spelfilmens metoder utan som avser att säga sanningen om historiens eller samtidens 
verklighet genom att med filmutrustningen fånga ett skeende eller rekonstruera 
fakta.” (Nationalencyklopedin, Dokumentärfilm). Naturligtvis förväntar jag mig inte 
att samtliga filmer som finns i kulturhistoriska utställningar är dokumentärer, men 
mitt antagande präglar min tolkning av filmer som jag möter på kulturhistoriska 
museer. När det gäller dokumentärfilm kan det vara passande att återvända till 
bröderna Lumière och deras första filmvisning i Paris 1895 ännu en gång. Många av 
de filmer som visades under filmvisningen var dokumentära i det avseende att en 
kamera helt enkelt filmade vardagliga och icke dramatiserade händelser. Bland annat 
förekom det en film där Auguste Lumière tillsammans med sin fru matar sin dotter, 
samt en film som visar hur arbetare lämnar bröderna Lumières fabrik i Lyon. Dock 
väcker dessa filmer funderingar kring om en regissör kan skildra ett skeende utan att 
förändra det. Självklart är detta något av en omöjlighet då regissörens och inte minst 
kamerans närvaro, som i situationen med bröderna Lumières tidiga filmer, förändrar 
människors beteende. Likadant är mer regisserade dokumentärfilmer skapade för att 
framföra ett visst budskap, vilket åskådaren kanske inte alltid är medveten om eller 
lätt kan glömma.  
 
Bill Nichols, en amerikansk filmkritiker och filmteoretiker som är känd för sin 
forskning kring dokumentärfilm, poängterar i Representing Reality: Issues and 
Concepts in Documentary (1991, s. 13) att trots att en regissör har som utgångspunkt 
att inte påverka det naturliga förloppet, så bryts det spontana skeendet genom att en 
filmkamera och ett filmteam placeras på en viss plats. Genom att dokumentera en 
miljö, ett förlopp, en händelse eller en historia så påverkar regissören densamma, 
vilket är ett faktum som inte kan undvikas. Ett klassiskt exempel är Robert J. 
Flahertys dokumentärfilm Nanook of the North (Nanook, köldens son, 1922), vilken 
brukar räknas som den första långfilmsdokumentären. I filmen följer Flaherty inuiten 
Allakariallak, och trots att Nanook of the North på många sätt blev stilbildande för 
dokumentärfilmsgenren så har den också fått mycket kritik för sin skildring av 
Allakariallak och hans sätt att leva. Bland annat gav Flaherty instruktioner till 
Allakariallak att jaga med spjut och harpun, trots att Allakariallak vanligtvis använde 
skjutvapen vid jakt. I en scen i filmen visas det hur Allakariallak bygger en igloo, i 
vilken Flahrety sedan filmar interiören. Men i själva verket fick inte 
kamerautrustningen plats i en normalstor igloo, och det var dessutom för mörkt för att 
kunna filma inuti den. Lösningen blev en igloo bestående av endast tre väggar som 
användes för att filma interiörscenerna. Exemplet med Nanook of the North visar 
både hur regissören av en dokumentärfilm kan ändra olika element för att skapa en 
viss berättelse, och hur den tekniska utrustningen som krävs vid en filminspelning 
påverkar miljön runtomkring. Detta är en fundamental problematik inom 
dokumentärfilmsgenren, och det finns inte heller något sätt att undvika en viss grad 
av påverkan från filmskaparna. 
Documentary Modes of Representation 
Bill Nichols definierar i sin forskning olika modes of representation, vilket jag väljer 
att översätta till metoder för skildring, som dominerar dokumentärfilmsgenren. Dessa 
metoder baserar Nichols dels på analys av olika typer av dokumentärfilm, och dels på 
själva produktionen som ligger bakom desamma (1991, s. 32). Under loppet av sin 
forskning och allt eftersom dokumentärfilmen har utvecklats har Nichols avgränsat 
fler och fler metoder för skildring. I Representing Reality, som gavs ut 1991, urskiljer 
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Nichols fyra metoder, medan han i den andra utgåvan av Introduction to 
Documentary som publicerades 2010 omnämner sex olika metoder för skildring inom 
dokumentärfilmsgenren: 6 
 
• Den poetiska metoden (poetic mode) fokuserar på att ge åskådaren visuella 
associationer genom att organisera scenerna och bilderna på ett visst sätt. 
Denna metod ligger nära experimentell film samt avantgarde, och exempelvis 
går den att jämföra med den sovjetiska montagefilmen där filmskaparna med 
sin klippning och annorlunda arrangemang av bilder ville skapa en viss typ av 
associationer hos åskådaren. 
• Den redogörande metoden (expository mode) betonar en verbal och 
argumentativ kommentator eller berättare som tilltalar åskådaren direkt, ofta 
som en voice-of-god.7 Rörliga bilder eller stillbilder fungerar som en 
illustration till berättarrösten. Den redogörande metoden kan bland annat ha 
som syfte att samla bevis, driva ett fall eller framföra ett perspektiv. Ett 
typiskt exempel på detta är televisionens nyhetsprogram där nyhetsankaret 
talar till tittaren medan bilder visas. I denna metod är det berättarens 
argumentation som för filmen framåt. 
• Den iakttagande metoden (observational mode) döljer filmskaparens egen 
inblandning för åskådaren. Istället låter regissören filmkameran observera det 
vardagliga och naturliga skeendet, i den utsträckning som det är möjligt. I sin 
renaste form förekommer det således inte intervjuer i den iakttagande 
metoden. Händelserna kommenteras inte heller på något sätt, och det läggs 
inte på något externt ljud. En regissör som utnyttjar den iakttagande metoden 
är D.A. Pennebaker, kanske mest känd för sina porträtt av kända musiker och 
band. Pennebaker har bland annat gjort filmen Dont Look Back (1967) som 
skildrar Bob Dylans turné i Storbritannien 1965. 
• Den deltagande metoden (participatory mode) fokuserar på regissörens 
interaktion med filmens karaktärer och omvärlden. Bland annat kan det röra 
sig om att filmskaparen samlar in personliga berättelser och upplevelser från 
människor. I dessa dokumentärfilmer förekommer det således ofta intervjuer, 
och regissören kan även gripa in direkt med kommentarer, konversationer och 
provokationer. Michael Moores filmer, som exempelvis Bowling for 
Columbine (2002) och Fahrenheit 9/11 (2004), innehåller starka drag av 
deltagande där Moore ofta ingriper direkt både i omgivningen och i samtal.8 
• Den reflexiva metoden (reflexive mode) gör åskådaren uppmärksam på de 
konventioner som styr skapandet av dokumentärfilmen. Här ligger fokus på 
att få åskådaren att lägga märke till hur filmen representerar och konstruerar 
verkligheten, samt vilken process som ligger bakom framställningen. Ett 
klassiskt exempel på den reflexiva metoden är Dziga Vertovs dokumentära 
montagefilm Čelovek s kino-apparatom (Mannen med filmkameran) från 
1929, där en man med filmkamera skildrar det moderna stadslivet 
                                                
6 De svenska översättningarna av metoderna för skildring är min egen tolkning av Bill Nichols begrepp. 
7 Voice-of-god är en term inom filmljudsforskning och används i de sammanhang då berättaren i en film ser allt, 
hör allt och vet allt, men sällan eller aldrig visar sig fysiskt för åskådaren. Voice-of-god-berättaren är således 
allvetande, och vet exempelvis mer om vad som händer och vad som kommer att hända än karaktärerna i filmen. 
8 Michael Moores filmer går dock att placera under flera av Bill Nichols metoder för skildring, med olika betoning 
i olika filmer. Till exempel passar hans filmer även in under den redogörande samt den genomförande metoden. 
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runtomkring i Sovjetunionen. Flera gånger blir åskådaren medveten om 
tekniken bakom filmen genom att det visas dubbelexponeringar, oväntade 
klipp och snabb respektive långsam uppspelning. 
• Den genomförande metoden (performative mode) lyfter fram regissörens egna 
uttryck av och framförallt egna inblandning i ett ämne, och försöker 
därigenom höja åskådarens mottaglighet samt engagemang. Istället för att 
eftersträva objektivitet vill regissören skapa en effekt genom att anspela på 
sina egna känslor och sitt eget deltagande. Ett exempel på den genomförande 
metoden är The Cove (Louie Psihoyos, 2009) där en grupp aktivister placerar 
ut undervattenskameror för att avslöja en brutal jakt av delfiner i Japan. 
 
Det är viktigt att komma ihåg att spelfilm kan skapa scenarion som efterliknar de 
olika kännetecknen för dokumentärfilm (Nichols 1991, s. 13), men vad som är 
gemensamt för alla dokumentärfilmer är att de i sin mest grundläggande form handlar 
om verkligheten och riktiga människor, samt att de berättar om vad som verkligen 
sker eller har skett (Nichols 2010, s. 33). Dokumentärfilmer påverkas som all annan 
film av tiden och strömningarna i samhället och filmbranschen då de görs. Även 
individerna bakom filmerna och nationella inriktningar påverkar slutresultatet, och 
det är ovanligt att en dokumentärfilm endast brukar en metod för skildring. Ofta rör 
det sig om hybriddokumentärer, där flera olika visuella influenser samsas och 
kombineras för att bilda en förmedlande och skildrande helhet (Nichols 2010, ss. 30-
31). 
Visuell kultur 
Människan influeras starkt av visuella intryck. I Museums and the Interpretation of 
Visual Culture (2000) undersöker Eilean Hooper-Greenhill hur museibesökare skapar 
mening i utställningar utifrån vad som visas och hur det ses. Studierna av den visuella 
kulturen behandlar hur människor ser på världen runt omkring sig, vilket i en 
museologisk kontext handlar om hur besökare ser på föremål och representationer i 
utställningar och lär sig av de visuella intrycken. Begreppet visuell kultur är inte 
begränsat till historia, konst och arkitektur, eller andra ämnen som traditionellt 
förknippas med så kallad finkultur. Visuell kultur inkluderar även exempelvis reklam, 
familjefotografier, tv och film, vilket är ämnen som snarare behandlas i mediestudier. 
Enligt Hooper-Greenhill går det att applicera begreppet visuell kultur på museernas 
utställningsarbete. Vidare menar Hooper-Greenhill (2000, s. 14) att en av 
museiinstitutionernas huvudfunktioner är att presentera materiell kultur, samt att 
människans förmåga att lära sig genom visuella intryck är minst lika effektiv som att 
lära sig genom ord eller text. Museets bildande och pedagogiska roll i samhället är 
väletablerad, men på vilket sätt pedagogiken sker på bästa sätt är ett ständigt 
omdiskuterat ämne. Den något breddade syn på pedagogik, lärande och 
kulturbegreppet på museer som Hooper-Greenhill behandlar i Museums and the 
Interpretation of Visual Culture öppnar upp för att betrakta filminslag på 
kulturhistoriska museer som en del av en visuell kultur. Dessutom är film och rörlig 
bild i allra högsta grad en form av visuell kultur vars syfte är att förmedla ett budskap 
till åskådaren, och hur denna förmedling sker kan i sin tur förklaras med hjälp av Bill 
Nichols dokumentärfilmsteori och de olika metoderna för skildring. 
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Metod 
Syftet med denna uppsats är att undersöka vilken funktion film och rörlig bild kan 
fylla i utställningar på kulturhistoriska museer. I en sådan frågeställning blir det 
relevant att försöka skapa ett forskningsmaterial baserat på ett antal utställningar vid 
olika museer. Både inom filmvetenskap och museologi finns det ett behov av att se 
och uppleva det som studeras och analyseras, vare sig det rör sig om en film eller en 
utställning. En metod som jag har valt att använda i min undersökning är därför 
observationer och analyser av tre utställningar, och framförallt filmerna som figurerar 
i dessa. Men jag har även noterat hur museibesökarna interagerar med och använder 
sig av filmerna, samt vilka besökargrupper som huvudsakligen rörde sig på museerna 
under mina besök. Observationerna bildar i sin tur en grund för intervjuer med 
utställningsproducenter och filmskapare. Tanken är att informanterna ska bidra med 
mer utförliga svar kring vilka intentioner som finns bakom utställningarna samt vilka 
tankar de hade kring filmernas funktion i utställningsrummet. Analysen av materialet 
utgår ifrån den tvärvetenskap som filmvetenskap och museologi bildar i uppsatsens 
teoretiska synvinkel, det vill säga med fokus på Eilean Hooper-Greenhills och John 
H. Falks och Lynn D. Dierkings museipedagogiska perspektiv samt Bill Nichols 
dokumentärfilmsteori. 
Urval 
Det främsta kriteriet vid valet av museer var naturligtvis att det fanns inslag av film 
eller annan rörlig bild i någon av museets utställningar. Det var även en fördel att 
filminslagen i utställningarna var av olika karaktär. Andra förutsättningar för urvalet 
var att museerna inte är alltför likartade, då en undersökning av museer med olika 
inriktning, publik, organisation och resurser bör ge intressanta analyser och 
jämförelser. Urvalet för undersökningen kom till slut att baseras på ett kommunalt, ett 
regionalt och ett statligt museum, för vilka Trelleborgs museum, Regionmuseet i 
Kristianstad samt Marinmuseum i Karlskrona får fungera som representanter. Initialt 
skickade jag förfrågningar via e-post till museerna för att få tillstånd att utföra 
observationerna och jag fick positiv respons från samtliga museer.9 
 
Trelleborgs museum sorterar under kulturnämnden i Trelleborgs kommun. Museets 
fokus ligger på Trelleborg samt det omkringliggande Söderslätt, och utställningarna 
behandlar stadens och områdets historia, samt teman som anknyter till dessa. Det 
visas även hantverks- och konstutställningar där den huvudsakliga inriktningen är 
lokal konst. Regionmuseet i Kristianstad är en stiftelse vars styrelse består av 
                                                
9  En kopia av detta e-postmeddelande finns i bilaga 1. 
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representanter från Kristianstads kommun, Region Skåne och Skånes 
Hembygdsförbund. Fokus för Regionmuseets utställningar ligger både på Kristianstad 
och Skåne, med betoning på landskapet, kulturhistoria och konst. I direkt anslutning 
till Regionmuseet huserar även Kristianstads konsthall. Marinmuseum i Karlskrona 
ingår tillsammans med Vasamuseet och Sjöhistoriska museet bland Statens Maritima 
Museer, vilket är en myndighet under kulturdepartementet. Uppdraget för dessa 
museer är att bevara det marina kulturarvet. Marinmuseum är dessutom intressant av 
ytterligare en anledning då det är ett av få museer i Sverige där det är sannolikt att 
mer än hälften av besökarna är män (Kulturrådet 2010, Myndigheten för kulturanalys 
2013).10  
 
De utställningar som jag har studerat närmre är Stadslifv på Trelleborgs museum, 
C400 - staden i vattenriket på Regionmuseet och Ytspänning - kallt krig i Östersjön 
1979-89 på Marinmuseum. Samtliga utställningar behandlar ett historiskt tema. 
Stadslifv och C400 - staden i vattenriket är stadshistoriska utställningar och handlar 
således om Trelleborgs respektive Kristianstads historia. Utställningarna har dock 
olika fokus när det gäller den övergripande tematiken samt var tyngdpunkten ligger 
rent tidsmässigt. Stadslifv fokuserar på tiden för industrialismen i Trelleborg, medan 
C400 - staden i vattenriket försöker ge en helhetsbild av Kristianstads historia. 
Marinmuseums utställning Ytspänning - kallt krig i Östersjön 1979-89 behandlar, 
som titeln antyder, kalla kriget under 1980-talet med speciellt fokus på Sverige, 
internationella relationer, Östersjön och marina händelser. 
Observationer 
Min metod är i själva grunden baserad på etnografisk fältforskning, vilket beskrivs av 
Billy Ehn (1996, s. 113) som ”ett samlingsord för forskarens personliga möte med 
människor som studieobjekt, meddelare, informanter eller intervjupersoner”, och 
även föremålsstudier där forskaren samlar in material via egna observationer och 
samtal är enligt Ehn en typ av fältforskning. I A och O i samhällsvetenskaplig 
forskning lyfter författaren Janet M. Ruane (2006, s. 193), professor i sociologi, fram 
begreppet fältforskning, som en teknik för insamling av information vilken handlar 
om ”[...] att betrakta människor [...] att observera det naturliga eller normala skeendet 
i en viss specifik socio-kulturell miljö i den sociala verkligheten”. Ruane skriver att 
det finns fyra olika roller för forskaren att kliva in i, och omnämner dessa som 
fullständig observatör, i första hand observatör men också deltagare, i första hand 
deltagare men också observatör och fullständig deltagare (Ruane 2006, ss. 194-197). 
Samtliga roller har sina för och nackdelar, till exempel i fråga om etik och hur ens 
närvaro påverkar hur de andra deltagarna, eller museibesökarna i detta fall, beter sig. 
Vid observationerna varierade min roll något beroende på vilket museum jag besökte. 
På Trelleborgs museum var personalen medveten om att jag var där för att observera, 
medan jag på Regionmuseet och Marinmuseum sågs som en vanlig besökare av 
personalen som inte var informerade om min närvaro som student. Övriga 
                                                
10 Enligt Kulturrådets undersökning om besöksutveckling och tillgänglighet för statliga museer 2010 var det 
endast fyra av 22 undersökta museer där mer än hälften av besökarna utgjordes av män. Dessa var Armémuseum 
(med 62 % manliga besökare), Sjöhistoriska museet (57 % manliga besökare) samt Marinmuseum och Tekniska 
museet (med 54 % manliga besökare). Enligt Myndigheten för kulturanalys undersökning om besöksutveckling 
för museer 2012 är sannolikt mer än hälften av besökarna på Marinmuseum män. 
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museibesökare lade naturligtvis märke till mig, särskilt då jag förde anteckningar eller 
dokumenterade filmerna och utställningen med min mobilkamera. Enbart genom min 
närvaro i utställningsrummet påverkade jag skeendet. Detta skedde kanske särskilt 
vid de tillfällen då jag studerade filmerna vilket kan ha avskräckt andra besökare från 
att interagera med och titta på filmerna. 
 
Observationerna skedde vid tre olika tillfällen på respektive museum. Mitt första 
besök gick ut på att kontrollera innehållet och filmerna i utställningarna på ett väldigt 
övergripande plan. Vid detta tillfälle förde jag inga anteckningar, utan det handlade 
helt enkelt om att jag skulle få en chans att bilda mig en uppfattning om museerna, 
samt utställningarna och filmerna. Det andra observationstillfället gjordes under 
sportlovsveckan 2013, och den tredje observationen efterföljande vecka. Detta var ett 
medvetet val, då det naturligtvis är mer besökare på museerna då skolorna har lov. Att 
fördela observationerna på detta sätt gav intressanta skillnader, inte bara i antalet 
besökare, utan även i hur besökarna rörde sig i rummet samt vilken stämning som 
fanns på museerna och i utställningarna. För att strukturera observationerna utgick jag 
vid mina besök från följande frågor: 
 
• Vilket tema eller ämne behandlar utställningen? 
• Hur är utställningen utformad? 
• Hur är filmerna gjorda och hur är de uppbyggda rent berättarmässigt? 
• Hur är filmerna placerade i utställningslokalen, och hur är de utformade rent 
tekniskt? 
• Vad ska filmerna förmedla till besökaren; rör det sig om övergripande 
information, fördjupad kunskap eller en känsla? 
• Vilken funktion fyller filmerna i utställningen och hur svarar de till 
utställningens ämne, samt föremålen och texterna runt omkring? 
• Vilka intentioner kan utställningsproducenter och filmskapare tänkas haft med 
utställningen och filmerna?  
• Hur använder sig museibesökarna av filmerna, och vilka besökargrupper rör sig 
i utställningen? 
 
Observationerna inleddes alltså med att jag skapade mig en överblick av utställningen 
för att därefter studera filmerna närmre. Efter utforskningen av filmerna tog jag 
återigen ett steg tillbaka och betraktade utställningsrummet som helhet, med speciellt 
fokus på vilken roll filmerna spelar i utställningen. Utöver detta studerade jag även 
hur olika besökarkategorier använde sig av filmerna. Det är dock viktigt att påpeka att 
observationerna endast skedde vid några få tillfällen, och att de slutsatser som kan 
dras om besökarna utifrån materialet kan vara generaliserande. Men jag anser mig 
ändå kunna urskilja vissa mönster i observationerna av besökarna. En annan svårighet 
med fältforskning är att den data som genereras har en högst personlig prägel, då den 
skapas utifrån sinnesuttryck och erfarenheter som bestäms av personen som tolkar 
dessa (Ehn 1996, ss. 115-116). Denna grad av subjektivitet utgör ett problem i 
undersökningen, vilket är en av anledningarna till att jag även använder mig av 
informanter, vars åsikter och meningar kan synliggöra ytterligare aspekter av 
materialet. 
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Intervjuer och informanter 
Syftet med intervjuerna är att de ska fungera som ett komplement till observationerna 
för att ge andra infallsvinklar samt en djupare förståelse av och diskussion om 
filmerna och utställningarna. Valet av informanterna baserades på personernas roll i 
arbetet med och skapandet av respektive utställning. För att få kontakt med 
informanterna skickade jag förfrågningar via e-post, vilket ibland innebar att jag blev 
vidarebefordrad till andra parter som den första parten tyckte var en mer passande 
källa. Intervjuerna utfördes efter observationerna eftersom jag inte ville att mina 
första intryck av filmerna och utställningarna skulle bli färgade av informanternas 
tankar kring dessa. Inför intervjuerna skapade jag ett frågebatteri som informanterna 
fick ta del av i förväg.11 Frågorna fungerade som en utgångpunkt i intervjun, men 
olika följdfrågor ställdes under intervjuerna beroende på var informanten valde att 
lägga samtalets fokus. Det hände även att några av de ursprungliga frågorna inte blev 
besvarade eftersom informanten inte ansåg sig kunna besvara dem på ett adekvat sätt. 
För att ge en fingervisning om intervjuernas innehåll följer här nedan de frågor som 
fick mest utrymme i samtliga intervjuer: 
 
• Vad var uppdraget med utställningen, och vad fick du för information samt 
riktlinjer att förhålla dig till inför arbetet med utställningen? 
• Vad var tanken bakom urvalet till filmerna i utställningen? Det vill säga 
händelser som tas upp, personer som figurerar samt arkivmaterial. 
• Vad fanns det för tankar och idéer bakom filmernas utformande och 
uppbyggnad? Det vill säga blandningen av intervjuer, andra sekvenser filmade 
för utställningen samt arkivmaterial. 
• Vilket tilltal till besökarna ville du nå med filmerna? 
• Vilka fördelar och nackdelar, möjligheter och utmaningar finns det med att 
använda film på kulturhistoriska museer? 
 
Intervjutillfällena var fyra till antalet, varav en intervju var med två informanter. En 
intervju skedde via e-post, men vid övriga tre intervjutillfällen träffade jag 
informanterna personligen. Då spelades samtalet in och transkriberades därefter. 
Intervjuerna och ämnets karaktär är av sådant att varken jag eller informanterna ser 
några problem med att tillkännage deras identiteter. I alla undersökningar som 
involverar intervjuer och informanter måste dock vissa forskningsetiska principer tas i 
beaktande. Exempelvis kan det handla om känsliga ämnen eller uppgifter som på 
något sätt utelämnar eller skadar informanterna. Denna uppsats behandlar inga sådana 
ämnen, och den information och kunskap som jag ville få genom intervjuerna rör inte 
privatpersonerna i fråga utan deras tankar bakom utställningarna och filmerna som 
figurerar i undersökningen. Dessa utställningar kan vem som helst besöka, och alla 
som vill kan därmed beskåda och bilda sig en egen uppfattning om informanternas 
arbete. Informanternas roll i utställnings- och filmproduktionerna behöver i detta fall 
dessutom anges för att visa på relevansen i deras medverkan i undersökningen. 
Eftersom deras inblandning i utställningsprojekten ges tillkänna är det fullt möjligt att 
i efterhand ta reda på vilka personer som gömmer sig bakom yrkesrollerna, varför jag 
har valt att hänvisa till informanterna genom deras namn. Dessutom kan 
informanterna ses som upphovsmän till utställningarna och filmerna, vilket är ännu 
                                                
11 Detta frågebatteri finns bifogat i bilaga 2. 
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en anledning till att nämna dem vid namn. 
 
På Trelleborgs museum träffade jag Ylva Moritz, grafiker och formgivare på museet 
med bakgrund inom teckning, foto och tecknad film. Ylva Moritz ansvarade för de 
delar av utställningen Stadslifv som innehåller film och rörlig bild. Intervjun med 
Ylva Moritz utfördes den 21 mars 2013 på Trelleborgs museum. 
 
För utställningen C400 - staden i vattenriket på Regionmuseet intervjuade jag Marie 
Schönhult och Magnus Rutberg. Marie Schönhult arbetar främst med att producera 
utställningar, både på Regionmuseet och andra museer. Marie Schönhult har en 
magisterexamen med historia som huvudämne, och i arbetet med C400 - staden i 
vattenriket var hon innehållsansvarig. Intervjun med Marie Schönhult utfördes den 14 
mars 2013 på Regionmuseet i Kristianstad. Magnus Rutberg, som jag intervjuade via 
e-post, har gjort filmerna i C400 - staden i vattenriket. Magnus Rutberg har en 
utbildning inom filmvetenskap samt tv-produktion, och han driver bolaget Rutberg 
Media som främst producerar dokumentärfilm och informationsfilm. 
 
Som representanter för Ytspänning - kallt krig i Östersjön 1979-89 träffade jag Johan 
Gustafsson och Maria Rydbrink Raud. Johan Gustafsson arbetar som 
utställningsproducent för Statens Maritima Museer, och har, som han sade under 
intervjun, alltid arbetat på museer samt en traditionell museiutbildning. Johan 
Gustafsson var projektledare för utställningen Ytspänning - kallt krig i Östersjön 
1979-89. Maria Rydbrink Raud är utbildad inom konst och film, samt tv- och 
filmproduktion. Vid tiden för denna uppsats arbetade Maria Rydbrink Raud på 
Utbildningsradion, men hon har även producerat film för olika museer och 
utställningar inom ramen för produktionsbolaget Manolitofilm, bland annat då 
filmerna i Ytspänning - kallt krig i Östersjön 1979-89. Intervjun med Johan 
Gustafsson och Maria Rydbrink Raud utfördes den 5 mars 2013 på TV-huset i 
Stockholm. 
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Observationsbeskrivning 
I detta kapitel följer beskrivningar av utställningarna och filmerna som jag har 
studerat under mina observationer på Trelleborgs museum, Regionmuseet i 
Kristianstad och Marinmuseum i Karlskrona. Då uppsatsens analys och diskussion 
kommer att grunda sig på filminslagen i de tre utställningarna Stadslifv, C400 - 
staden i vattenriket och Ytspänning - kallt krig i Östersjön 1979-89 anser jag att det är 
nödvändigt att ge en bild av hur dessa egentligen ser ut. Utöver beskrivningen av 
filmerna och utställningarna vill jag även ge en inblick i hur de museibesökare som 
jag noterade under mina observationer interagerade med filmerna, samt vilka 
besökargrupper som rörde sig i utställningarna under observationstillfällena. Varje 
beskrivning avslutas med framåtblickande slutsatser, som tar upp vad jag kommer att 
resonera mer ingående kring i avsnittet för analys och diskussion. 
Trelleborgs museum 
Stadslifv är en stadshistorisk basutställning som invigdes i januari 2010 i samband 
med att Trelleborgs museum flyttade till nya lokaler. Fokus ligger på perioden för 
industrialismen i Trelleborg, men utställningen inleds även med en kortfattad 
presentation av Trelleborgsområdets tidiga historia från 600-talet. Den största delen 
av utställningen handlar om tiden från 1867 och framåt, dock når den inte ända fram 
till nutid utan stannar vid tiden för folkrörelserna efter andra världskrigets slut. 
Utställningen är fördelad på fyra olika rum, varav två är stora och två är lite mindre. 
De två stora rummen fokuserar dels på de olika folkrörelserna, och dels på 
Trelleborgs industri och kommunikation. I de små rummen behandlas vardagen, där 
ett av rummen är möblerat för att efterlikna ett borgerligt hem, och det andra är fyllt 
med ett hopplock av vardagsföremål som är talande för tiden som utställningen 
behandlar. 
Filmerna från Trelleborgs Gummifabrik 
Utställningens första stora rum presenterar Trelleborgs största industrier, där stor vikt 
läggs på Trelleborgs Gummifabrik AB, samt Trelleborgs kommunikativa förbindelser 
i form av hamn och järnväg. Utställningsmontrarna har ett robust utseende i mörkt 
trä, och är utformade för att efterlikna ståtliga byggnader. På ena väggen tittar 
industriarbetare på mig och de andra besökarna från ett uppförstorat fotografi, och i 
bakgrunden hörs verkstadsljud. I montern om Trelleborgs Gummifabrik finner jag en 
skärm som visar tre olika filminslag. Här får besökaren själv trycka på knappar för att 
starta respektive film. Bredvid knapparna står dessutom filmernas titlar, samt även 
regissörerna, vilket inbjuder mig till en stunds funderande kring vilken film jag ska 
starta först. Filmerna heter, i tur och ordning, Från rågummi till färdigvara, Vi kom 
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för att jobba och Akvarexreklam. 
 
Den första filmen, Från rågummi till färdigvara är en drygt elva minuter lång film 
från 1950-talet som handlar om däcktillverkning. Filmen för tankarna till journalfilm, 
då det på ljudspåret hörs en hurtig mansröst som ivrigt berättar om fabriken och 
tillverkningsprocessen. Flera olika delmoment i tillverkningen presenteras, från 
lossningen av rågummi i Trelleborgs hamn, till företagets kemister som undersöker 
själva materialet och därefter däcktillverkningsprocessen i fabriken. Filmen är 
uppbyggd av klipp från en stillastående kamera, och det varieras mellan närbilder och 
helbilder. Det sker även en panorering i filmen, vilken visar fabriksområdet och 
Trelleborg uppifrån en hög byggnad. Filmen avslutas med att den färdiga produkten, 
det vill säga däck, presenteras, och den manliga berättarrösten berättar om hur däcken 
testas i verkligheten. Detta visas genom att bilar kör snabbt på grusvägar till lättsam 
och glad musik. I samma glasmonter som skärmen är monterad visas föremål 
producerade av Trelleborgs Gummifabrik, bland annat en gummislang, en gasmask 
och gummisulor i olika modeller. På ena hörnet av gummifabrikens monter finns 
dessutom olika typer av däck för beskådning. 
Illustration 1. Monterbyggnaden som innehåller skärmen där filmerna från Trelleborgs Gummifabriks 
AB visas. Längst ner under rutan skymtar knapparna som startar filmerna. 
 
Källa: Författarens bild. 
 
Den andra filmen, Vi kom för att jobba, varar i cirka fem och en halv minut. Filmen är 
från 2010 och handlar om arbetskraftsinvandring, där fokus ligger på personer som 
kom till Sverige och Trelleborg, och så småningom till Trelleborgs Gummifabrik, i 
mitten av 1900-talet för att arbeta. Filmen har en kvinnlig berättarröst som pratar i 
lugnt tempo medan gamla porträttfotografier av personerna som figurerar i filmen 
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samt fotografier från fabriken visas. Därefter följer korta snuttar med utdragna citat 
från intervjuer med personer som tidigare har arbetat på gummifabriken. Det är 
utryckta meningar som handlar om personernas hemland, deras resa till Sverige och 
arbetet på fabriken. De berättar också om helt andra saker, som hemlängtan och vad 
de tycker om den svenska matkulturen. Personerna som syns i intervjusnuttarna 
presenteras sedan med sitt namn och sitt ursprungliga hemland medan det visas 
svartvita fotografier av dem som unga. I texterna på montern som berättar om 
Trelleborgs Gummifabrik går det att läsa om hur företaget vände sig utomlands på 
1960-talet, och att värvare åkte till Finland, Jugoslavien och Grekland för att hitta 
arbetskraft, vilket får mig att tänka att det bland annat är dessa personer som Vi kom 
för att jobba handlar om. Mot slutet av filmen gör sig berättarrösten hörd igen, och 
hon avslutar med att säga att det var dessa människor som hjälpte till att bygga upp 
den svenska välfärden. Direkt efter berättarröstens sista uttalande får filmen ett abrupt 
slut vilket får mig att anta att detta är ett kort utdrag av en längre film.12  
Illustration 2. Detaljfotografi av montern där filmerna från Trelleborgs Gummifabriks AB visas. 
Filmen som syns på skärmen i ögonblicket är Vi kom för att jobba. 
 
Källa: Författarens bild. 
 
Filmen med Akvarexreklam är från 1950-talet, och består av totalt tio olika 
bioreklamfilmer för Akvarex, en slags regnkappa som tillverkades av Trelleborgs 
Gummifabrik, vilka är fördelade över drygt 16 minuter. De flesta reklamsnuttarna har 
                                                
12 Denna misstanke bekräftades senare vid intervjun med Ylva Moritz. Vi kom för att jobba är i själva verket en 
116 minuter lång film, som har regisserats av Carl Aspegren, Oliver Lazarevski och Agneta Ulfsäter-Troell 
(Svenska Filminstitutet, Vi kom för att jobba). 
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en manlig berättarröst, och inslagen visar bland annat hur Akvarexkapporna designas, 
hur fotomodeller visar upp kapporna och hur kapporna används av konsumenterna. 
Då det rör sig om reklamfilm mynnar det hela ut i hur stilfulla och praktiska kapporna 
är. Bland annat kan personerna som bär Akvarex i reklamerna utan problem stå ute i 
ösregnet medan människorna runt omkring får springa och ta skydd. Ett 
återkommande tema i reklamfilmerna är familjen som är ute på utflykt eller 
promenad. Familjen som har Akvarexkappor är glada och lyckliga, men de familjer 
som inte bär Akvarex genast får bekymmer när regnet börjar ösa ner. Reklamfilmerna 
fokuserar på stil och elegans, samt lyckan och glädjen över att äga en Akvarexkappa. 
I flera av filmerna upprepas att det är förståndiga människor som har Akvarex. ”Det 
är två i ett”, både vårkappa och regnrock, vilket är förståndigt och ekonomiskt. Den 
sista reklamfilmen som visas heter En sång om Akvarex, och hämtar inspiration från 
musikalens värld med tydliga influenser från Hollywood. Akvarex får en återkoppling 
i utställningen genom att en kappa visas i en närliggande monter, samt att Akvarex 
nämns i texterna om Trelleborgs Gummifabrik. Reklamfilmerna för Akvarex innehar 
i allra högsta grad en nostalgisk faktor, och även om de flesta besökare inte själva såg 
reklamfilmerna på 1950-talet så går det att roas över den hurtiga berättarrösten och 
den naiva framställningen.  
Gubbarna Kock, Smith och Malmros 
Det andra inslaget av film i Stadslifv är av en helt annorlunda karaktär än filmerna 
med anknytning till Trelleborgs Gummifabrik. Om det är någorlunda tyst i det första 
stora utställningsrummet går det nämligen att höra hur någon hostar till och gäspar i 
det lilla rummet bredvid. Här finns ett podium som är möblerat för att efterlikna ett 
vardagsrum i ett borgarhem i slutet av 1800-talet. På podiet står en soffa, ett soffbord 
med en karaff och tre glas prydligt uppställda, samt ett skåp fyllt med böcker och 
diverse föremål som ska symbolisera tiden. I ena hörnet står ett skrivbord i mörkt trä. 
På väggen hänger tavlor med marina motiv samt tre bilder föreställande 
industrimännen Johan Kock, Carl Smith och Frans Malmros. 
 
Ganska snart efter att besökaren trätt in i rummet börjar de tre gubbarna på bilderna 
röra på sig och prata. Fast egentligen gnabbas och småbråkar de med varandra snarare 
än att prata. Deras samtal rör bland annat Trelleborgs fabriker och industrier, 
fastigheter och byggnader. Men de pratar också om själva utställningen där de 
befinner sig. Den ena gubben konstaterar att ”nu är vi så gamla att vi har hamnat på 
museum”. Det märks även en tydlig rivalitet mellan gubbarna då Carl Smith och 
Frans Malmros kommenterar att Johan Kock har tilldelats en egen vägg i rummet. I 
rummet finns det nämligen fler bilder och mer information om de tre männen, vilka 
tycks vara Trelleborgs starka män då de får så mycket utrymme i utställningen. Bland 
allt bråk och gnabb kan gubbarna dock enas om en sak; att det var bättre förr. De 
pratar om visioner som de hade, och konstaterar att det idag bara verkar vara ”mycket 
snack och ingen verkstad”. Dessutom tycker de att dagens husbyggande saknar finess, 
men att de minsann lät bygga fina hus som fortfarande står kvar. ”Ja, det var tider 
det!” säger alla gubbarna till sist med ett drömskt uttryck i rösterna. 
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Illustration 3: Det möblerade podiet med de talande och animerade fotografierna av Johan Kock, Carl 
Smith och Frans Malmros. 
 
Källa: Författarens bild. 
Publikobservationer och slutsatser 
Filmerna Från rågummi till färdigvara, Vi kom för att jobba och Akvarexreklam 
utgör sammanlagt lite mer än 30 minuter filmmaterial. Materialet visas på en 
förhållandevis liten skärm där ljudet kommer från en högtalare i taket, och det finns 
ingenstans att sitta på platsen. Besökaren har dock tillgång till fällbara stolar, men det 
är ett begränsat utrymme vid montern där filmerna visas. Ljudet från högtalaren är 
lågt, vilket gör att åskådaren inte kan ha för långt avstånd till montern. Vid min 
observation på sportlovet, då ljudnivån i utställningsrummet var förhållandevis hög, 
var det stundtals omöjligt att höra ljudet från högtalaren. Men vid tidpunkten för min 
andra observation, då det enbart var en eller två personer i utställningen utöver mig 
själv, var det inga problem att uppfatta ljudet. Under min observation på sportlovet 
hade barnen som besökte museet chansen att lösa ett mysterium, och barnen skulle 
således leta reda på rätt ledtrådar i de olika utställningarna. Detta gjorde att det var en 
stor genomströmning av besökare i Stadslifv, men även att flesta passerade ganska 
fort genom utställningen. Vid detta observationstillfälle kunde jag två gånger se hur 
besökare interagerade med filmerna i montern. Vid det första tillfället stannade en 
man med tre barn till på platsen, och tillsammans valde de ut vilken film de skulle 
trycka igång. Valet föll till sist på Från rågummi till färdigvara, men sällskapet 
stannade inte kvar särskilt länge, utan de gick vidare efter mindre än en halv minut av 
filmen hade förflutit. Vid det andra tillfället var det två kvinnor och en liten flicka 
som stannade upp vid montern då Från rågummi till färdigvara visades. Flickan 
frågade om filmen, och den äldre kvinnan berättade då om föremålen som ligger i 
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montern och anknöt dessa till tillverkningsprocessen som visas i filmen. 
 
Under min observation på sportlovet låter barnens reaktioner på tavlorna med de 
pratande gubbarna inte vänta på sig. ”Kolla de pratar!” är ett av de vanligaste utropen 
jag hör. Vid ett tillfälle försöker en liten pojke också prata tillbaka efter att tavlorna 
tystnat. ”Hallå?” säger han försiktigt, men han får förstås inget svar då det tar några 
minuter för filminslaget att starta igen. Själva visningsprocessen styrs av 
rörelsedetektorer, och om ingen träder in i rummet efter att den första hostningen och 
gäspningen har ljudit så sätts inte filmsekvensen igång. Hostningen och gäspningen 
hörs med jämna mellanrum för att locka besökare till rummet, och gubbarna fångar 
definitivt uppmärksamheten hos många då både vuxna och barn hejdar sig i rummet. 
Gubbarnas konversation pågår i ungefär fem minuter, och samtalet förs på ett enkelt 
språk med mycket historier om hur det var förr, nästintill på ett anekdotliknande sätt. 
Deras småbråkande avslöjar därför inte så mycket detaljer om deras liv och verkan i 
staden, men när jag läser texterna i rummet och i övriga utställningen förstår jag mer 
och mer vad gubbarna pratar om. 
 
Något som är intressant att lyfta fram för diskussion, och som kommer att behandlas 
med ingående i avsnittet för diskussion och analys, är hur filmerna i Stadslifv består 
av olika typer av filmmaterial. De talande fotografierna är en form av fiktionalisering 
eller fantasi av hur verkligheten kunde ha sett ut då Johan Kock, Carl Smith och 
Frans Malmros levde, medan de tre filmerna från Trelleborgs Gummifabrik är 
arkivmaterial. Men Från rågummi till färdigvara, Vi kom för att jobba och 
Akvarexreklam är egentligen filmer från helt olika genrer, och trots detta presenteras 
de tre filmerna på samma plats och på samma sätt. En fråga som kommer att 
diskuteras i det fördjupade diskussionsavsnittet är vilka konsekvenser som filmernas 
presentation och sammanhang i utställningen får för åskådarens uppfattning av dem. 
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Regionmuseet 
I Regionmuseets utställning C400 - staden i vattenriket, som öppnade i november 
2009, behandlas Kristianstad och dess historia. Utställningen är uppbyggd för att 
efterlikna en stad med skrymslen och vrår, gator och gränder – avgränsade av väggar 
som efterliknar byggnader – som löper genom rummet. Byggnaderna fungerar som 
montrar, där besökaren kan kika in genom fönster och dörrar på olika föremål. De 
olika gatorna och byggnaderna handlar oftast om olika teman och berättelser, bland 
annat om militären, arbetarna, föreningslivet och kyrkan. Längst in i rummet ståtar en 
vaxfigur av den danska kungen Kristian IV, som grundade Kristianstad. I 
utställningen hittar jag inte mindre än åtta filminslag, vilka är utspridda på sex olika 
platser. De filmer som visas på egna bildskärmar har titlarna En rundtur i stan 1950-
60-tal, Idrottsfenomenet Åke Moberg, Kristianstadflickorna, samt Ingemar Grönroos 
och silversmedjan, medan filmerna Militären genom tiderna och Emelie mönstrar, 
samt Jazzen i Kristianstad och Scouter i Rinkaby är fördelade på två skärmar. 
Merparten av filmerna startar besökaren själv genom en att trycka på en röd knapp. 
Ljudet till filmerna finns i vissa fall i hörlurar, och i andra fall genom högtalare som 
är placerade i taket eller väggen. Vid de tillfällen då högtalare används är ljudet från 
dessa avskärmade genom att besökaren kan sätta sig ner på stolar som är infällda i 
monterbyggnaderna. Vid de flesta filmerna är det möjligt för besökaren att sätta sig 
ner för att titta – det är endast vid två av skärmarna som denna möjlighet saknas. 
Förutom filmerna i utställningen möts besökaren dessutom direkt av en projektion på 
väggen innan själva utställningsrummet. Denna projektion var dock inte igång vid två 
av mina tre besök, vilket gjorde filmen till en trevlig överraskning den gången då den 
faktiskt visades. Projektionen består av två filmsnuttar som avlöser varandra. Den ena 
föreställer en militärparad genom centrala Kristianstad, inspelad under Wendes 
artilleriregementes avsked då det omlokaliserades 1994. Den andra filmen porträtterar 
en annan typ av parad, och visar en studentexamen där studenterna springer ut genom 
skolportarna för att sedan åka den traditionella rundturen på studentflak i stan. På 
väggen intill står det en kort text som berättar om Kristianstads militära historia: 
”Inga glänsande vaktparader marscherar längre stolt över Stora torg”, men väl en 
annan form av marscherande sker fortfarande på gatorna tänker jag. 
Filmerna om Åke Moberg, Emelie och Ingemar Grönroos 
Filmerna Idrottsfenomenet Åke Moberg, Emelie mönstrar och Ingemar Grönroos och 
silversmedjan består till största delen av nyinspelat material. I dessa filmer bygger 
berättelserna på att en faktisk person berättar om sina upplevelser av, samt tankar och 
känslor inför en specifik händelse eller företeelse. Beroende på från vilket håll 
besökaren närmar sig utställningen syns filmen om idrottsfenomenet Åke Moberg, 
eller filmen om Kristianstadflickorna först. Båda dessa filmer går i loop, vilket 
innebär att det inte behövs en knapptryckning för att starta dem. Idrottsfenomenet Åke 
Moberg är en dokumentärfilm som varar i strax över fem minuter. Precis som titeln 
antyder handlar filmen om Åke Moberg, en man som hade stora framgångar inom 
handboll och militär femkamp under 1950-talet då han var med om att vinna flera 
VM-guld. Filmen består dels av nyinspelat material där Åke Moberg sitter ner och 
blir intervjuad eller visar sina många medaljer, och dels av gamla fotografier och 
äldre filmmaterial från när Moberg tävlade i världsmästerskapet i militär femkamp 
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1959, en tävling som dessutom anordnades i Kristianstad. Moberg utgör själv 
berättarrösten i filmen, och han berättar först om sin uppväxt, och därefter om sina 
många vinster i olika idrottssammanhang. I fönstret under bildskärmen finns diverse 
föremål som är kopplade till Moberg och hans idrottskarriär, varav några även syns i 
filmen, bland annat en militärmössa, medaljer, ett fotografi och ett diplom. 
Illustration 4. Skärmen som visar Idrottsfenomenet Åke Moberg möter besökaren nästan direkt i 
utställningen. Till höger i bakgrunden syns filmen Emelie mönstrar. 
 
Källa: Författarens bild. 
 
Filmen Ingemar Grönroos och silversmedjan kretsar kring den gamla silversmedjan i 
Kristianstad där Ingemar Grönroos bedriver verksamheten som ensam ägare. Ingemar 
Grönroos och silversmedjan är drygt åtta minuter lång och liknar filmen om Åke 
Moberg på det sättet att huvudpersonen själv fungerar som berättarröst i en film som 
handlar om personens egna liv och bakgrund. Även i denna film blandas nyinspelat 
material med äldre fotografier vilka fungerar som illustration när Ingemar Grönroos 
berättar om silversmedjans historia. Det är en högst personlig berättelse där Ingemar 
Grönroos talar om sina tankar kring silversmidet med fokus på känslan bakom 
hantverket. I vissa sekvenser syns Grönroos sittandes i en tydlig intervjusituation, 
men det visas även inspelningar från när han arbetar i sin smedja. I hela den 
monterbyggnad där filmen om silversmedjan visas är det utställt mängder av 
silverföremål, såsom skedar, skålar och kannor, samt diverse verktyg och formar som 
används vid silversmide.  
 
I Emelie mönstrar följer berättelsen Emelie, som i början av filmen står utanför 
dåvarande Pliktverket i Kristianstad. Hon ska alldeles strax påbörja 
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antagningsprocessen till militären, sin så kallade mönstring, vilken åskådaren sedan 
får följa från början till slut. I filmen är det ibland Emelie som blir intervjuad om sina 
tankar kring och känslor inför mönstringsprocessen, men i filmen figurerar det också 
en mansröst, vilken tillhör en av handläggarna på Pliktverket, som bland annat 
berättar om hur det går till att mönstra. Emelie mönstrar är en åtta minuter lång 
dokumentärfilm som är uppbyggd efter ett klassiskt narrativ. Filmen består av en 
linjär berättelse med en tydlig början i vilken Emelie påbörjar sin mönstring, och ett 
klart slut där åskådaren till sist får veta vilken militärtjänstgöring Emelie fick. Filmen 
ger ett intryck av att följa antagningsprocessen i realtid, och visar till exempel vilka 
fysiska tester som Emelie får genomgå samt hur hon blir intervjuad av en 
handläggare. 
Illustration 5. Bredvid fönstret med attiraljer från försvaret visas filmerna Emelie mönstrar och 
Militären genom tiderna. Under skärmen syns de röda knapparna som startar filmerna. 
 
Källa: Författarens bild. 
Filmerna om militären, föreningslivet och staden 
På samma bildskärm som visar Emelie mönstrar går det även att se filmen Militären 
genom tiderna, som består av ihopklippt material från militära övningar. Filmen är 
ackompanjerad av glad och lättsam musik, vilket bidrar till att skapa en något komisk 
stämning. Tidsperioderna från vilka de olika filmklippen kommer ifrån varierar, och 
de följer inte heller någon bestämd tidslinje. I den monterbyggnad, samt den 
mittemot, där Emelie mönstrar och Militären genom tiderna visas är temat militären. 
I ett fönster ligger äldre militära föremål, såsom kläder, tallrikar och gevär, och det 
visas bilder från Wendes artilleriregemente. I fönstret som är i direkt anslutning till 
bildskärmen visas lite nyare saker som snarare associeras med militären idag, till 
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exempel en grön väska, en hjälm, militärens typiska undertröja, ett vapen med 
ammunition, en vattenflaska, ett matkärl och läroböcker. 
 
I en del av utställningen sker det en viss anknytning till nutiden då det i en väggtext 
spekuleras i hur det framtida Kristianstad kommer att se ut. I närheten av denna text 
visas det filmer med koppling till fritid och föreningsliv. På en bildskärm visas Jazzen 
i Kristianstad och Scouter i Rinkaby, och runt hörnet går det att se filmen om 
Kristianstadflickorna. Kristianstadflickorna startade som en gymnastikförening men 
är numera snarare en dansgrupp, och i filmen Kristianstadflickorna visas det material 
från några av deras uppvisningar. Inspelningarna är gjorda på långt avstånd från en 
läktare i en idrottshall, vilket innebär att både bild och ljud i det ihopklippta 
filmmaterialet inte håller lika bra kvalitet som övriga filmer i utställningen. De 
inspelade framträdandena varvas med fotografier på medlemmar i föreningen genom 
tiderna. I fönstret nedanför bildskärmen visas bland annat en träningsoverall och en 
dansdräkt. 
Illustration 6. Bild föreställande väggen där filmerna Jazzen i Kristianstad och Scouter i Rinkaby 
visas. 
 
Källa: Författarens bild. 
 
Filmen Jazzen i Kristianstad handlar, som titeln antyder, om jazzmusik med fokus på 
jazzklubben Blue Bird Jazzclub. En av grundarna till klubben inleder filmen med att 
berätta om hur han och tre andra bildade klubben 1951, och att klubbens olika 
evenemang därefter har vuxit. Jazzen i Kristianstad kan bäst beskrivas som ett 
filmmedley där klipp från flera olika jazzartisters framträdanden och konserter visas. 
Var materialet kommer ifrån framgår inte tydligt, men antagligen är det inspelat på 
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olika upplagor av jazzfestivalen som årligen äger rum i Kristianstad och Åhus. Direkt 
efter Jazzen i Kristianstad följer filmen Scouter i Rinkaby, som visar delar av en film 
om scoutlägret Jiingijamborii, vilket ägde rum i Rinkaby utanför Kristianstad 2007. 
Filmen inleds med att visa det stora scoutlägret från luften, och därefter följer 
intervjuer med barn och ledare. Men filmen består mestadels av miljöbilder som visar 
de många olika nationaliteter som samlades på lägret, och den mängd aktiviteter som 
scouterna ägnade sig åt. 
 
Till vänster, precis i början av C400 - staden i vattenriket står det två stolar som för 
tankarna till äldre modeller av parkbänkar. Här går det att sätta sig ner för att titta på 
filmen En rundtur i stan 1950-60-tal, en film som bildar en slags stadsvandring med 
material inspelat på Kristianstads gator, torg, parker och bostadsområden. Filmen 
ackompanjeras av jazzmusik på ljudspåret, och har ingen berättarröst. Kameran håller 
sig mestadels stilla, och fångar torghandel med människor i rörelse, bostadsområden 
med lekande barn samt byggnader och platser som är typiska för Kristianstad. 
Materialet som utgör filmen är av olika karaktär. Vissa scener verkar vara tagna från 
stadsskildringar, exempelvis dokumentation av torghandeln, medan andra tycks 
komma från mer regisserade filmer. Bland annat syns ett par säga farväl till sina 
vänner för att sedan sätta sig i sin bil, allt medan de uppenbart är medvetna om 
kameran och några stadsmusikanter står i bakgrunden. I nästa filmsekvens kör paret 
genom staden och då står samma musikanter på trottoarkanten. Intill bildskärmen 
hänger en skylt som berättar om ett så kallat original, en man vid namn Andreas 
Björkman som alltid bar mängder av medaljer. Björkman skymtar förbi i ett av 
filmklippen, och gehänget med hans medaljer går att beskåda i monterfönstret intill 
bildskärmen och textskylten. 
Publikobservationer och slutsatser 
Sammanlagt finns det drygt 40 minuter film att se i C400 - staden i vattenriket, där 
den kortaste filmen är strax över två minuter lång och den längsta strax över åtta 
minuter. Filmerna är av olika karaktär och utformning. Det finns intervjuer, både 
nyinspelade dokumentärfilmer och gammalt dokumentärt material i form av arkivfilm 
och stillbilder. Tre av filmerna, En rundtur i staden 1950-60-tal, Militären genom 
tiderna och Kristianstadflickorna, bygger inte på ett linjärt berättande, utan består av 
sammansatta filmklipp. Dessa filmsnuttar kan åskådaren kliva rakt in i utan större 
problem, men åskådaren vet inte filmens titel, vilken ger en viss ledtråd om temat, om 
filmen inte har setts från början. Dessa filmer har inte heller någon berättarröst, utan 
ackompanjeras enbart med musik. Övriga filmer i utställningen, Jazzen i Kristianstad, 
Scouter i Rinkaby, Idrottsfenomenet Åke Moberg, Emelie mönstrar och Ingemar 
Grönroos och silversmedjan, följer dock det klassiska linjära berättandet. I dessa 
filmer figurerar även en berättarröst och olika personer blir intervjuade, och dessutom 
följer de tre sistnämnda filmerna en faktisk huvudperson. 
 
Under min observation på sportlovet anordnade Regionmuseet en tipsrunda för 
barnen, som bland annat gick genom C400 - staden i vattenriket. Det var således full 
aktivitet i utställningsrummet vid denna tidpunkt, och en stor genomströmning av 
besökare vilket innebar att få stannade för att titta på filmerna. Jag kunde dock notera 
att många av barnen tryckte igång filmerna, men att de därefter inte visade något 
intresse för att titta på dem. Antagligen är de många röda knapparna mycket mer 
spännande för den yngre publiken än själva filmerna. Vid ett tillfälle på sportlovet 
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kunde jag dock följa en liten flicka som metodiskt slog sig ner vid nästan alla 
filminslag i utställningen. Hon tog på sig hörlurar vid de platser där hörlurar finns, 
men hon tittade bara en liten stund på filmerna. De filmer som visas i C400 - staden i 
vattenriket vänder sig inte i första hand till barn, och speciellt under sportlovet var de 
vuxna besökarna alldeles för upptagna med att se efter barnen för att stanna upp vid 
filmerna. En film i utställningen tycks dock ha lite större dragningskraft än de andra, 
nämligen Militären genom tiderna, och det är framförallt pojkar som tenderar att ge 
extra uppmärksamhet till filmen. Vid min allra första observation i C400 - staden i 
vattenriket hejdade sig en pojke framför militärfilmen medan jag tittade på den. 
Pojken började samtala med sin mamma om bilderna som visades, bland annat 
noterande han särskilt stridsvagnarna och han drog även paralleller till sin morfar. 
Under min observation på sportlovet stannade en flicka upp vid filmen Scouter i 
Rinkaby, och flickan ropade till sin mamma som redan höll på att gå vidare att ”där 
har jag ju varit!”. Den vanligaste formationen av sällskapen som jag kunde urskilja 
vid samtliga observationer på Regionmuseet var barn i sällskap av vuxna. De vuxna 
besökare som jag noterade i utställningen tenderade att gå en sväng i rummet utan att 
stanna någon länge stund vid varken filmer eller texter. En tänkbar anledning till detta 
kan vara den starka prägel av ”se men inte röra” som förknippas med museer. Någon 
gång tycker jag mig dessutom höra hur vuxna besökare säger till barnen att de ska 
sluta trycka på knapparna, trots att det är fullt tillåtet. 
 
Precis som i Stadslifv finns det olika typer av filmmaterial representerade i C400 - 
staden i vattenriket. Filmerna presenteras på olika sätt och med olika typer av 
utrustning: vissa med ljud i högtalare och andra med hörlurar, vissa filmer går 
oavbrutet i loop och andra startas av besökaren. Filmer av helt olika karaktär visas 
dessutom på samma plats, vilket är fallet med filmerna Emelie mönstrar och 
Militären genom tiderna. De två filmerna som går i loop, Idrottsfenomenet Åke 
Moberg och Kristianstadflickorna, är även de två väldigt olika filmer berättarmässigt. 
Utställningen C400 - staden i vattenriket med sina många och olika filminslag 
inbjuder till intressanta frågeställningar och diskussioner, vilka kommer att behandlas 
mer utförligt i diskussion och analys. 
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Marinmuseum 
Utställningen Ytspänning - kallt krig i Östersjön 1979-89 invigdes i juni 2010 och 
beskrivs på Marinmuseums hemsida som en storsatsning ”som tar upp den svenska 
marinens perspektiv på kalla krigets sista decennium, men också kontrasterna mellan 
det civila och militära samhället” (Marinmuseum, Ytspänning). Ytspänning - kallt 
krig i Östersjön 1979-89 inleds med en kort passage där Sovjetunionen och USA 
representeras på höger respektive vänster vägg. Här får besökaren ta del av kortfattad 
information om hur det vardagliga livet i öst och väst skilde sig åt, om politiska 
ledare, rymdkapplöpningen och idrotten som användes likt ett vapen mellan de båda 
nationerna. Till vänster om passagen finns ett mindre rum som är inrett med en panel 
med knappar, åtta bildskärmar, en stor världskarta och fotografier på politiska ledare. 
Rummet för tankarna till en maktens kammare eller ett kontrollrum från vilket 
världen kan styras. På var och en av skärmarna visas arkivmaterial från åtta 
betydelsefulla världshändelser, som Marshallhjälpen efter andra världskrigets slut, 
Cubakrisen 1962, Vietnamkriget och den sovjetiska invasionen av Afghanistan 1979. 
Precis som att utställningens början ger en bild av tiden innan 1979 så behandlar ett 
rum i utställningens slut tiden efter 1989. På bildskärmar som löper längs med 
väggarna i hela rummet visas fotografier och tidningsrubriker om dagens och 
framtidens hot – terrorism, naturkatastrofer, torka och svält, men också hopp i form 
av mänsklig solidaritet och hjälpaktioner. 
 
Den största delen av Ytspänning - kallt krig i Östersjön 1979-89 koncentrerar sig 
dock, som utställningsnamnet antyder, på tiden mellan 1979 och 1989, med 
tyngdpunkt på Sverige och Östersjön. Denna del visas i ett stort rum där det första 
besökaren möts av är en enorm missil. Rummets väggar är klädda med mörkgrå 
stålplattor, delvis med utskärningar och speglar i form av fallande bomber, och i 
mitten finns en rektangulär avskärmning, likt en mur med taggtråd högst upp. 
Stämningen i rummet är mörk, hotfull och kall. Likt i den inledande passagen speglar 
rummets långsidor varandra, och längs med avskärmningen i mitten löper det en 
tidslinje som tar upp viktiga världshändelser mellan 1979 och 1989. 
Huvudattraktionen och fokus i utställningen är dock de fyra filmhörnen där det visas 
filmer med olika tema. Filmerna Sverige under 80-talet och Berlinmurens fall 1989 
finns på rummets vänstra sida och ger en inblick i det svenska samhället, men också 
en viss utblick på övriga Europa. På rummets högra sida undersöker filmerna U-137 
1981 och Hårsfjärden 1982 två stora marina och militära händelser i Östersjön. 
Filmerna går i loop och visas således oavbrutet med bara ett kort avbrott mellan 
filmernas slut och början. Filmhörnen är uppbyggda med hjälp av fyra glasskärmar, 
där två mindre skärmar står framför två större i en vinkel som bildar ett faktiskt hörn. 
Framför filmhörnen skapar en vägg med bänkar i samma vinkel sittmöjligheter för 
besökarna. På bildskärmarna projiceras olika filmer och bilder, men generellt sett 
består filmerna av att en eller flera personer fungerar som berättare medan de syns 
sittande på de små skärmarna, samtidigt som illustrerande arkivmaterial och 
stämningsgivande filmer och bilder, såsom en himmel med mörka moln, en mörk 
vattenyta eller brusande vatten visas på de stora skärmarna bakom.  
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Illustration 7. Samtliga fyra filmhörn i Ytspänning - kallt krig i Östersjön 1979-89. Uppe från vänster: 
Sverige under 80-talet, Berlinmurens fall 1989, Hårsfjärden 1982 och U-137 1981. 
 
Källa: Författarens bilder. 
Sverige under 80-talet 
Samtliga filmer är uppdelade i flera olika rubriker, vilka hjälper åskådaren att 
orientera sig i innehållet. Till exempel består Sverige under 80-talet av åtta rubriker, 
och tar således upp åtta olika ämnen: Mordet på Olof Palme, Tjernobyl, 
Ubåtsaffärerna, Säkerhetspolitik, Neutralitet och alliansfrihet, Chess och kalla kriget, 
Diktatur och demokrati samt slutligen En ny tid. Hela filmen är totalt en halvtimme 
lång, och inleds med att Fredrik Brynander, docent i statsvetenskap, berättar 
övergripande om 1980-talet. Genom hela filmen återkommer Fredrik Brynander med 
allmän information och han knyter även ihop filmens olika berättelser. De andra 
personerna som figurerar i filmen berättar mestadels utifrån sig själv och ger således 
mer personliga skildringar, tankar och åsikter. Exempelvis pratar Björn Ulvaeus om 
hur han arbetade med musikalen Chess, och han delar även med sig av sina egna 
tankar kring Sveriges neutralitet. I filmen figurerar också svenska politiker som var 
verksamma under 1980-talet, bland annat Ingvar Carlsson och Karin Söder, som även 
återkommer i de andra filmerna. 
Berlinmurens fall 1989 
Filmen Berlinmurens fall 1989 berättar framför allt om tiden innan, samt händelser 
som ledde till murens fall. I filmen är det enbart två personer som berättar, och de 
syns sittande bredvid varandra på de små skärmarna, som om de konverserar och 
diskuterar med varandra. Den ena berättaren är Andreas Linderoth, intendent på 
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Marinmuseum, som får anta den roll som ger åskådaren övergripande information, 
medan Göran Skånsberg, som vid tiden var Östeuropakorrespondent, delar med sig av 
mer personliga och egenupplevda skildringar av de händelser som ledde fram till 
Berlinmurens fall. Under filmens gång pekar de båda berättarna på främst tre faktorer 
som möjliggjorde murens fall: det utökade samarbetet mellan Ronald Reagan och 
Michael Gorbatjov, folkets påverkan och kamp som växte sig stark runt omkring i 
Europa, samt att öst var under en ekonomisk kris. Filmen är av en argumentativ 
karaktär, och den går delvis ut på att resonera kring de tre påståendena om 
Berlinmurens fall. Den stämning och berättelse som filmen försöker skapa är positiv 
och storslagen, bland annat spelas det pampig musik då det talas om det modiga 
folkets påverkan. Berlinmurens fall 1989 är utställningens kortaste film, då den bara 
pågår i ungefär en kvart. 
Illustration 8. En bild som visar hur Andreas Linderoth och Göran Skånsberg syns sittande sida vid 
sida på de små skärmarna medan arkivfilm visas på de stora skärmarna i bakgrunden i Berlinmurens 
fall 1989. 
 
Källa: Författarens bild. 
U-137 1981 
Handlingen i U-137 1981 kretsar kring den ryska ubåten U-137 som gick på grund i 
ett militärt skyddsområde i Karlskronas skärgård. I den halvtimmeslånga filmen delar 
personer, som på ett eller annat sätt var inblandade i händelsen, med sig av väldigt 
personliga berättelser och upplevelser av incidenten. Bland annat figurerar militärer 
som var inblandade i bevakningen och utredningen av ubåten, och även statsministern 
vid tidpunkten, Thorbjörn Fälldin, och Karin Söder, som tidigare hade varit 
utrikesminister, berättar om det politiska skeendet. U-137 1981 beskriver i detalj 
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händelseförloppet som följde efter ubåtens grundstötning, och filmen följer således ett 
linjärt berättande där nya fakta om incidenten uppdagas efter hand, likt som det var 
vid den faktiska händelsen. I filmen betonas även de inblandade personernas olika 
åsikter om U-137 samt om hur Sveriges regering hanterade fallet. Bland annat 
berättar en befälhavare att han anser att det var tränade elitsoldater som fanns ombord 
på ubåten, och att de inte alls hade hamnat i Karlskronas skärgård av misstag som de 
påstod. Ett annat militärt befäl vittnar i filmen om hur matroserna ombord var rädda, 
förvirrade och skitiga, och personligen är han helt övertygad om att de inte hade en 
aning om var de befann sig. En tredje man, en tolk som var ombord på U-137, 
berättar att ubåten var väldigt gammal och sunkig, nästintill ett museiföremål, vilket 
för honom är belägg för att det inte rörde sig om några sovjetiska elitsoldater. 
Hårsfjärden 1982 
I Hårsfjärden 1982 ligger fokus på den förmodade ubåtskränkningen samt den 
efterföljande jakten på främmande ubåtar i Hårsfjärden i Stockholms skärgård. I 
filmen, som är drygt tjugo minuter lång, får åskådaren en ganska stor inblick i 
militären och marinen, samt deras aktiviteter och agerande i situationen. De som 
berättar är bland annat löjtnanter, militära befäl och chefer samt politiker, och 
eftersom åsikterna fortfarande går isär om huruvida det verkligen skedde en 
ubåtskränkning eller inte i Hårsfjärden vid tidpunkten så spelar de personliga 
uppfattningarna hos berättarna en stor roll i filmen. Gemensamt för filmerna om 
Hårsfjärden och U-137 är att det förekommer material som är inspelat i skärgården, 
där vissa personer som figurerar som berättare går omkring och spanar ut över 
vattnet. 
Illustration 9. Exempel på hur stämningsskapande filmsekvenser används som bakgrund till 
berättarna, i detta fall överstelöjtnant Sven Olof Kviman och Ingvar Carlsson, i Hårsfjärden 1982. 
 
Källa: Författarens bilder. 
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Publikobservationer och slutsatser 
Vid mina observationer i utställningen Ytspänning - kallt krig i Östersjön 1979-89 
noterade jag att filmen U-137 1981 lockade särskilt många åskådare. Överlag var det 
dock en ganska jämn fördelning av publik vid de fyra filmerna, men många besökare 
tenderade att stanna kvar en längre stund vid filmen om U-137. Möjligtvis kan detta 
bero på att incidenten med U-137 utspelade sig i Karlskronas skärgård, och att den 
geografiska närheten får fler besökare att intressera sig. Marinmuseum är, som jag 
tidigare nämnt, ett av få museer i Sverige där andelen manliga besökare är större än 
den kvinnliga besökargruppen. Detta var något som märktes vid observationerna, 
speciellt i jämförelse med vilka besökarkategorier som rörde sig på Trelleborgs 
museum och Regionmuseet. På Marinmuseum var det vanligare att det fanns män 
med i de olika sällskapen, och männen tenderade även att vara något yngre än vid 
observationerna på de andra museerna. Jag upplevde även att det fanns fler vuxna par, 
både äldre och yngre, bland besökarna på Marinmuseum än på Trelleborgs museum 
och Regionmuseet. 
 
Ytspänning - kallt krig i Östersjön 1979-89 är en filmbaserad utställning vars filmer 
definitivt inte riktar sig till barn i första hand. Majoriteten av åskådarna vid mina 
observationer var vuxna besökare, även om åldersspannet är ganska brett då det löper 
från unga vuxna till pensionärer. Under observationen på sportlovet var det dock 
särskilt många familjesällskap, där föräldrarna uppskattningsvis var mellan 30 och 40 
år och barnen under 10 år, som besökte Marinmuseum. Vuxna i denna ålderskategori 
är uppväxta under 1980-talet, vilket gör Ytspänning - kallt krig i Östersjön 1979-89 
till en utställning där de kan minnas händelser från sin barn- och ungdom. 
Utställningen visas på andra våningen på Marinmuseum, och precis innan 
utställningen börjar finns det ett lekområde. Byggnadens längd och öppna planlösning 
gjorde att barnen som besökte Marinmuseum på sportlovet hade full aktivitet med att 
springa fram och tillbaka mellan lekområdet och utställningarna. Föremålen som 
finns utställda i Ytspänning - kallt krig i Östersjön 1979-89 är få, men det visas bland 
annat olika modeller av fartyg och ubåtar, samt gasmasker och andra attiraljer. Dessa 
visas i glaskuber som är omgivna av samma typ av tygklädda, mjuka kvadrater som 
fungerar som sittplatser framför filmerna. Det var således vanligt att de mindre 
barnen klättrade runt på dessa och tittade på föremålen från olika håll. 
 
De fyra filmerna i Ytspänning - kallt krig i Östersjön 1979-89 är producerade 
specifikt till utställningen. De är uppbyggda på samma sätt, både berättar- och 
formmässigt, vilket skapar en helhet i utställningen trots att de behandlar olika 
aspekter av 1980-talet och kalla kriget. Filmerna är och upplevs nog också av 
besökarna som klassiska dokumentärfilmer där berättelsen förs fram av flera olika 
personer. Det är dock en blandning av material som visas i filmerna – personliga 
intervjuer, arkivmaterial samt stämningsskapande bilder, men också ljud och musik – 
som i kombination med varandra skapar ett ganska kraftfullt meddelande till 
åskådaren. Det som är särskilt intressant med filmerna i Ytspänning - kallt krig i 
Östersjön 1979-89, vilket kommer att diskuteras närmre i nästföljande kapitel, är att 
fokus ligger på de personliga berättelserna, och att det därmed inte ges några entydiga 
svar i utställningen. Filmerna förmedlar snarare olika skildringar och uppfattningar av 
samma händelser och historiska tid. Utställningens och filmernas scenografi, samt 
arkivfilmmaterialet och ljudet som används i filmerna bildar dock en väldigt 
dramatisk bakgrund till de personliga berättelserna, vilket påverkar åskådarnas 
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tolkning och reflektion kring det som förmedlas i filmerna. 
Illustration 10. Bilden till vänster visar hur bilder och film från Moskva illustrerar Björn Ulvaeus 
berättelse om arbetet med musikalen Chess. Den högra bilden ger en glimt av glasmontrarna som är 
omgivna av mjuka och klättervänliga kuber. 
 
Källa: Författarens bilder. 
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Analys och diskussion 
Det som slår mig vid granskningen av det insamlande materialet från observationerna 
på Trelleborgs museum, Regionmuseet i Kristianstad och Marinmuseum i Karlskrona 
är hur många olika typer av film som figurerar i utställningarna. Dessutom är 
användningsområdena som filmmediet har i de observerade utställningarna väldigt 
varierande. Det är möjligt att dela in filmerna som förekommer i undersökningen 
efter tre olika huvudkategorier: arkivfilm, dokumentärfilm och film som 
fiktionaliserar historien. Krasst skulle det kunna påstås att samtliga filmer på ett eller 
annat sätt fiktionaliserar historien, men det jag menar med fiktionalisering i detta fall 
är nyproducerad film som inte är dokumentär utan som är mer eller mindre fiktiv. 
Dokumentärfilm kan visserligen innehålla rena fiktionaliseringar, men genrens 
konventioner skiljer sig ändå avsevärt från spelfilmens. Inom arkivfilmsbegreppet 
ryms det en mängd olika filmmaterial och filmtyper, och bland dessa finns det 
naturligtvis film som var fiktion då filmen i fråga producerades. Dock anser jag att 
filmernas klassificering som arkivfilm förändrar deras genretillhörighet, och att 
filmens klassning som arkivfilm påverkar åskådarens förståelse och tolkning av 
materialet. Enligt mig ses arkivfilm, just på grund av sin klassificering, som en bärare 
av historiska skildringar och som historiska källor. 
 
I detta kapitel analyseras samt diskuteras filmerna och utställningarna djupare, 
huvudsakligen utifrån uppsatsens frågeställningar och teoretiska infallsvinklar, samt 
det insamlade intervjumaterialet. Men även resonemang kring hur historia och 
samhälle skildras på och genom film kommer att lyftas fram. Som det angavs i 
uppsatsens inledande kapitel behandlar undersökningens övergripande frågeställning 
vilken funktion som film och rörlig bild kan fylla i utställningar på kulturhistoriska 
museer. Denna frågeställning kan förtydligas ytterligare genom frågor som vänder sig 
mer specifikt till utställningarna som figurerar i studien, nämligen rörande vad 
filmerna framställer för besökarna, hur filmerna integreras i utställningarna, samt 
vilka intentioner som utställningsproducenterna och filmskaparna har haft med 
filmerna. Resultatet från de olika intervjuerna skiljer sig inte särskilt mycket åt, då det 
till stor del rådde stor samsyn i flera delar av informanternas tankar och åsikter kring 
film som förmedlingsverktyg på kulturhistoriska museer. Informanten för 
utställningen Stadslifv på Trelleborgs museum är Ylva Moritz, som formgav den del 
av Stadslifv som innehåller filmmaterial. De båda informanterna för C400 - staden i 
vattenriket på Regionmuseet är Marie Schönhult, innehållsansvarig för utställningen, 
och filmregissören Magnus Rutberg som anlitades för att klippa samman 
arkivmaterial samt nyproducera dokumentärfilm särskilt för utställningen. 
Informanter för Ytspänning - kallt krig i Östersjön 1979-89 på Marinmuseum är 
Johan Gustafsson, utställningsproducent och projektledare för utställningen, samt 
filmregissören Maria Rydbrink Raud som har skapat dokumentärfilmerna i 
utställningen. 
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Fiktionalisering 
Utställningen Stadslifv innehåller två olika typer av filmmaterial: arkivfilmerna från 
Trelleborgs Gummifabrik och de animerade fotografierna av Johan Kock, Carl Smith 
och Frans Malmros. Dessa filminslag kan verka oproblematiska vid första anblick, 
men något som bör lyftas fram är att arkivfilmerna är av väldigt olika karaktär, samt 
fiktionaliseringen som sker i de talande fotografierna. De talande fotografierna bär 
stora likheter med historisk film, eftersom det rör sig om historiska, verkliga personer 
som kommer till liv genom en fiktion, även om denna fiktion är långt ifrån en 
spelfilm. Bland de utställningar som studeras i denna uppsats förekommer denna typ 
av fiktionalisering endast i Stadslifv, vilket gör det till ett intressant exempel. Ylva 
Moritz berättade att hon hade en idé om att låta de största industrimagnaterna tala 
med varandra i utställningen, och att möjligheten sedan uppdagades när hon kom i 
kontakt med en teknikfirma som berättade om 3D-animation utifrån fotografiska 
bilder. Från museets håll ville de göra något personligt, vilket resulterade i ett försök 
att skildra Kock, Smith och Malmros som levande människor. I mina studier av 
Stadslifv upptäckte jag att det krävs lite bakgrundskunskap för att verkligen förstå vad 
gubbarna egentligen pratar om, vilket jag fick när jag läste texterna runtomkring i 
utställningen. I arbetet med manuset till gubbarnas konversation, som skrevs av Ylva 
Moritz och museichefen Ingela Jacobsson, togs det fasta på händelseförlopp där de tre 
gubbarna var inblandade. 
 
Vi försökte vara lite roliga, vi ville göra något som är lättsamt och humoristiskt. Men man får 
föreställa sig hur man tror att de kan ha varit. Vi ville göra något personligt, och försöka skildra 
dem som levande människor. Det är en fantasi om hur det kunde ha låtit när de pratade med 
varandra. 
Ylva Moritz, Intervju 2013-03-21 
 
Att skildra historia genom fiktion innebär alltid ett urval och ett övervägande om vad 
som ska visas och inte minst hur. Historisk film har flertalet gånger väckt upprörda 
känslor och skapat kontroverser. Det kan förstås bara handla om kritik mot faktafel, 
som till exempel att statyerna i det antika Rom på film ofta visas i vit marmor trots att 
statyerna var målade i starka färger. Lite mer motstånd mötte exempelvis Oliver 
Stones film JFK från 1991. Filmen, som kretsar kring en konspirationsteori om 
mordet på president John F. Kennedy, gav upphov till en hetsig debatt i USA då 
kritiker menade att filmen legitimerade teorin (Rosenstone 2006, ss. 4, 128 f). Ett 
annat klassiskt exempel på hur en spelfilm kan förarga är Monty Python’s Life of 
Brian (Terry Jones, 1979) som initialt förbjöds i Norge samt i flera andra länder. 
Även dokumentärfilmer kan omgärdas av konflikter, men då dokumentärer gör 
anspråk på att skildra verkligheten kan diskussionerna kring autenticitet tyckas vara 
mer befogade när de handlar om dokumentärfilm än om spelfilm. Fast å andra sidan 
går det också att vända på argumentet och mena att spelfilm har större chans att 
avväpna åskådaren, vilket kan leda till en mer okritisk granskning av vad som skildras 
(Rosenstone 1995, s. 27). En av filmmediets styrkor är just dess förmåga att engagera 
åskådaren, vilket även betonas av Ylva Moritz då hon menar att en av fördelarna med 
att använda film i kulturhistoriska utställningar är att besökarna lätt kan ta det till sig 
och att berättelser är något som besökarna minns i efterhand. Men Ylva Moritz 
resonerade i intervjun också kring att riskerna med att gestalta och dramatisera ett 
skeende eller en tid på film är att besökaren lämnar utställningen och tror sig ha sett 
en sann bild. 
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Har man ett material som är mer berättande, så är det tacksamt att gestalta det genom film. 
Forskningsmässigt vet man också att berättelser är det man minns bäst, så allt som går att paketera 
som en berättelse är det större chans att folk kommer ihåg efter besöket på museet. Det kan också 
vara en risk att gestalta ett skeende eller en tid och dramatisera detta; att besökaren går ifrån 
utställningen och tror att ”så här var det”. Samma problematik finns med historiska filmer och 
böcker, att det är lätt att tro att det är sanningen. Men om man samtidigt tar in en berättare som 
står och pekar med en pinne på felen så bryter man illusionen. 
Ylva Moritz, Intervju 2013-03-21 
 
Eilean Hooper-Greenhill (2007, s. 2) menar att museer spelar en aktiv roll i att forma 
kunskap, och att museerna genom att kombinera artefakter och fragment av materiell 
kultur skapar en inblick i det förflutna och därigenom även samtiden. I den 
förtroendeingivande ställning som museer har i samhället är det viktigt att observera 
hur fiktionalisering av historia på film påverkar åskådaren. I exemplet från Stadslifv 
handlar det om att skapa en lättsam och komisk inblick i det förflutna, något som 
Ylva Moritz även lyfter fram som syftet med de animerade fotografierna. 
Fiktionalisering skapar en form av illusion, och att bryta fantasibilden genom att stå 
med en pekpinne, som Ylva Moritz uttryckte det, och tala om felen skapar ytterligare 
en konflikt i förmedlingen. Det som är viktigt i en sådan situation är att hjälpa 
besökaren att själv bilda sig en uppfattning om vad som visas i fiktionen, så som jag 
vid mina observationer uppfattade att texterna i Stadslifv bidrog till att ge mig en 
bakgrund till den konversation som Johan Kock, Carl Smith och Frans Malmros för. 
Arkivfilm 
När arkivfilm integreras som en del av en kulturhistorisk utställning uppstår liknande 
problematik rörande vilken typ av historia och berättelse som egentligen förmedlas 
till åskådaren. Arkivmaterial talar inte för sig själv, trots att det kan vara lockande att 
anta denna oproblematiska inställning. Precis som att till exempel Akvarexreklamen i 
Stadslifv eller filmen En rundtur i stan 1950-60-tal i C400 - staden i vattenriket i allra 
högsta grad omges av ett nostalgiskt skimmer, så färgas all arkivfilm av åskådarens 
egen samtid. Robert A. Rosenstone (2006, s. 17) menar att det är omöjligt för 
arkivfilm att ge en direkt upplevelse av historien, eftersom tiden som har förflutit 
mellan då och nu alltid stör åskådarens medvetande. Saker som daterade 
omgivningar, möbler, frisyrer och kläder, eller gammalmodiga åsikter och 
samhällsuppfattningar påminner åskådaren om hur tiderna har förändrats, och hur 
mycket som har vunnits och förlorats. Den nostalgi som uppstår påverkar enligt 
Rosenstone åskådaren så pass mycket att det inte går att se arkivfilm som ett fönster 
till historien, då samtidens prägel alltid kastar en skugga över materialet. Denna 
problematik återfinns även på kulturhistoriska museer. Exempelvis kan betraktaren av 
ett utställt föremål aldrig uppfatta föremålet så som det förstods i sin ursprungliga 
kontext eftersom tiden som har förflutit sedan dess, samt betraktarens egen samtid 
alltid färgar förståelsen av föremålet. Det är omöjligt att uppleva historien som den 
faktiskt var, vilket kanske blir allra tydligast i dioramor som eftersträvar att återskapa 
miljöer, eller i återuppbyggda byar där besökaren kan röra sig fritt. Men med dessa 
verktyg är det möjligt att förmedla en bild av hur det kunde ha sett ut. 
 
I Stadslifv visas filmerna Från rågummi till färdigvara, Vi kom för att jobba och 
  49 
Akvarexreklam på samma plats i utställningen. Dessa filmer, som kommer från helt 
olika genrer, får i utställningen skapa en enhet som inte bara representerar Trelleborgs 
Gummifabrik utan även övrig industri i Trelleborg och Sverige. Tillsammans berättar 
filmerna om industrins produktion, arbetskraft och marknadsföring, men var för sig 
hade filmerna inte förmedlat samma berättelse. Från rågummi till färdigvara är en 
journalfilm från 1950-talet som beställdes av Trelleborgs Gummifabrik AB (Svenska 
Filminstitutet, Från rågummi till färdigvara). Filmen följer en linjär berättelse och 
genom hela filmen förekommer endast en berättarröst som berättar om produktionen 
av däck medan bilderna illustrerar tillverkningsprocessen. Denna typ av informativ 
kortfilm är typisk för journalfilmsgenren, som tjänade till att upplysa svenska folket 
om allt från industrins produktion av varor till hur olika färgsättningar i omgivningen 
påverkar humör och beteende eller vilka typer av möbler som är bäst att köpa när ett 
nygift par ska inreda sitt första hem. 
 
Reklamfilmerna för Akvarex är precis som Från rågummi till färdigvara producerade 
under 1950-talet, och de visar på en mängd olika stilistiska influenser. Idag är vi vana 
vid att ständigt möta reklam när vi ser på tv, och trender inom reklamfilm växlar 
snabbt. Reklamfilm blir lätt daterad, vilket inte minst visar sig då vi ser gamla 
reklamfilmer som vi förr accepterade, men som nu ter sig väldigt märkliga. Med detta 
i åtanke kan reklam från 1950-talet nästan tyckas vara en egen genre, och i själva 
verket har reklamfilm från den tiden mycket gemensamt med journalfilm eftersom 
båda genrer endast visades på biograferna. Akvarexreklamerna som visas i Stadslifv 
påminner nästintill mer om kortfilmer än om dagens reklamfilm. Ofta består 
reklamerna av korta berättelser som kretsar kring en eller flera huvudpersoner, och 
eftersom reklamerna dessutom ska sälja en produkt blir filmerna stundtals väldigt 
komiska i och med konflikten mellan marknadsföringen och anspråket på att skildra 
verkligheten. Svårigheten att se förbi det nostalgiska skimret som Rosenstone (2006, 
s. 17) skriver om blir knappast mer tydlig än vid betraktandet av äldre reklamfilm. Vi 
kom för att jobba, som är från 2010, är en något nyare produktion i jämförelse med de 
andra två filmerna om Trelleborgs Gummifabrik. Filmen är en dokumentärfilm varav 
bara de inledande minuterna visas i utställningen. Den bit av Vi kom för att jobba som 
visas vittnar dock om att det är en dokumentärfilm som skulle kunna beskrivas med 
hjälp av Bill Nichols redogörande metod, där en berättarröst för handlingen framåt 
medan berättelsen och argumenten skildras med hjälp av bilder. Eftersom det även 
förekommer intervjuer leder det mig till antagandet att filmen även har drag av den 
deltagande metoden, där berättelser från personer om deras egna upplevelser hamnar i 
centrum. 
 
I Regionmuseets utställning C400 - staden i vattenriket figurerar både 
dokumentärfilm och arkivfilm. Marie Schönhult förklarade att C400 - staden i 
vattenriket är uppbyggd dels efter århundraden och dels efter olika teman. De fyra 
gatustråken i utställningen representerar borgare, militären, civila och slutligen olika 
katastrofer såsom bränder och översvämningar har drabbat Kristianstad. Utställningen 
börjar i nutid och arbetar sig bakåt i århundraden till 1614 då staden grundades. 
Eftersom det bara finns filmmaterial från 1900-talet så hamnar filmerna av naturliga 
skäl i en ända av utställningen, det vill säga i den del som besökaren möter först. 
Bland de många filmerna i C400 - staden i vattenriket är det En rundtur i staden 
1950-tal och Militären genom tiderna som mest uppenbart består av arkivmaterial. 
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När det gäller filmerna till utställningen så var det lite så att vi fick ta det som vi kunde hitta som 
vi tyckte var intressant. […] Vi har haft en väldigt duktig filmare, Magnus Rutberg, som har 
klippt ihop materialet samt gjort de nyinspelade filmerna i utställningarna. […] Magnus Rutberg 
fick i uppdrag, ganska klart och tydligt, att göra intervjuer med vissa personer efter vissa teman, 
men jag tycker att hans filmer blev väldigt fina. 
Marie Schönhult, Intervju 2013- 03-14 
 
Enligt Marie Schönhult fanns det alltså från början en ganska klar bild av vilka 
ämnen som de nyproducerade filmerna skulle ta upp, medan arkivfilmerna snarare 
grundar sig på vilket material som var bäst av det som gick att finna. När Magnus 
Rutberg kom in i arbetet var manuset skrivet och urvalet av filmteman och personer 
redan gjort. 
 
Urvalet var redan gjort när jag kom in i bilden, eftersom manus var skrivet. Så jag var inte 
inblandad i den processen. Sen när vi producerade filmerna styrdes mycket av tillgången av 
arkivmaterial. 
Magnus Rutberg, Intervju 2013-04-16 
 
Både Marie Schönhult och Magnus Rutberg pekar alltså på att vilket arkivmaterial 
som faktiskt går att få tag på till stor del styr filmerna i utställningen. Detta är 
egentligen något självklart, men samtidigt bör det finnas en viss medvetenhet bakom 
urvalet av filmmaterial. För det är precis lika självklart att det material som väljs ut 
samt hur det produceras och klipps ihop påverkar besökarens uppfattning av filmerna 
och utställningen. Exempelvis är En rundtur i staden 1950-tal och Militären genom 
tiderna i C400 - staden i vattenriket underhållande skildringar av det förflutna, och de 
anspelar kanske mer på nostalgi än något annat. Men även dessa lättsamma filmer kan 
uppröra. Marie Schönhult berättade att filmen Militären genom tiderna 
ackompanjeras av temamusiken från humorserien Monty Python’s Flying Circus, 
vilket från början dock är marschmusik komponerad av amerikanen John Philip 
Sousa. Men då musiken är så starkt förknippad med Monty Python tyckte en före 
detta militär som besökte utställningen att musikvalet hånade militären. Denne ansåg 
även att valet av filmmaterial var dåligt, men då han själv fick titta på materialet som 
fanns att tillgå höll han med om att det bästa hade valts ut. I detta fall fick 
konfrontationen med åskådaren en lösning, men långt ifrån alla besökare påtalar och 
förmedlar sina åsikter till museet, varför det krävs en medvetenhet och diskussion 
bakom vilket filmmaterial som väljs ut, och varför, samt hur det presenteras i 
utställningen. 
 
I intervjuerna undersökte jag varifrån filmmaterialet i utställningarna kommer ifrån. 
Ylva Moritz berättade att de till Stadslifv försökte hitta filmer med koppling till 
industrierna i Trelleborg, men att de inte fann särskilt mycket material. Då Marie 
Schönhult valde ut det filmmaterial som helt enkelt var bäst och mest intressant för 
C400 - staden i vattenriket, så fick Ylva Moritz hämta filmmaterial från de allra 
största industrierna i Trelleborg, eftersom det enbart var de stora industrierna som 
hade medel att satsa på den typen av dokumentation och marknadsföring. Det 
arkivmaterial från Trelleborgs Gummifabrik som visas i Stadslifv fick Trelleborgs 
museum tillgång till och tillstånd att använda i utställningen. Ylva Moritz sade att 
Trelleborgs Gummifabrik ställde upp och var väldigt hyggliga, men att få material 
tilldelat till sig på det sättet samtidigt kan skapa etiska dilemman. 
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Det är inte helt lätt att ta emot material från en industri som gummifabriken, man kan inte heller 
vara helt okritisk när man berättar om någonting. Gummifabriken var som sagt otroligt hyggliga 
och hjälpsamma, men å andra sidan så hade de en väldigt stor makt i staden, och kunde styra över 
saker som exempelvis utsläpp, vilket vi känner att man är tvungen att berätta om. 
Ylva Moritz, Intervju 2013-03-21 
 
I C400 - staden i vattenriket vände sig Marie Schönhult bland annat till Krigsarkivet 
för att finna militärt filmmaterial från Kristianstad, samt till Regionmuseets egna 
arkiv för bilder från staden. Dessutom finns det ytterligare en typ av film i 
utställningen, nämligen de så kallade föreningsfilmerna Jazzen i Kristianstad, Scouter 
i Rinkaby och Kristianstadflickorna. Av Marie Schönhult fick jag veta att dessa 
filmer från början, med största sannolikhet, är producerade för försäljning i 
föreningarna. I arbetet med utställningen gick förfrågningar om material i form av 
film eller fotografier ut till föreningar, och därefter klippte Magnus Rutberg ihop det 
material som hamnade i utställningen. De tre filmerna är i grund och botten 
dokumentära skildringar av jazzklubben och jazzframträdanden, scoutlägret och 
dansuppvisningar, men eftersom materialet är bearbetat för att passa i en 
museiutställning blir det svårt att genrebestämma filmerna. 
 
De tre filmerna från Trelleborgs Gummifabrik som visas i Stadslifv består av väldigt 
olika material, och då filmerna presenteras på samma sätt uppstår en problematik i 
hur åskådaren uppfattar och tar åt sig filmerna. Samma problem uppkommer i C400 - 
staden i vattenriket, en utställning som även den förmedlar många olika typer av film 
till besökaren. Människan har ett stort behov av att finna mönster, organisera och 
förstå omgivningen, något som John H. Falk och Lynn D. Dierking (2000, s. 65) 
menar är ett av våra mest naturliga beteenden. Detta behov finns i det vardagliga livet 
likväl som i en museiutställning, och självklart även när det gäller film, vilket filmens 
många genredefinitioner vittnar om. Enligt min mening uppstår det, om så enbart 
initialt, en konflikt i tolkningen och förståelsen av film då åskådaren är oviss om dess 
genretillhörighet. Inom genreforskning är ett av argumenten att en filmgenres olika 
koder och kännetecken skapar en föredragen tolkning hos åskådaren, vilket i sin tur 
styr förväntningarna på och minnena av en film (Hayward 2006, ss. 185-191). Detta 
kan bli särskilt problematiskt i en museiutställning då besökaren ofta inte får några 
signaler i förväg om vilken typ av film som visas. Även om förvirringen kring 
filmens genre enbart sker i början av besökarens möte med filmen så är det en stor 
risk att besökaren snabbt rör sig vidare utan att engagera sig i filmen, vilket tycks vara 
ett ständigt problem i alla kulturhistoriska utställningar. 
Dokumentärfilm 
Falk och Dierking (2000, ss. 53-65) menar att den fysiska kontext som museet bildar 
är starkt associerad med lärande. Människors förmodan att skapa ny kunskap vid ett 
museibesök gör dokumentära skildringar till den typ av film som besökaren kanske 
främst förväntar sig att finna i en kulturhistorisk utställningsmiljö. Faktum är att 
filmer från dokumentärfilmsgenren förekommer i samtliga utställningar som denna 
undersökning grundar sig på. Dock har kanske det mest medvetna valet att använda 
dokumentärfilm som berättarverktyg skett i C400 - staden i vattenriket och 
Ytspänning - kallt krig i Östersjön 1979-89 då dokumentärer har producerats särskilt 
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för dessa utställningar. Genom e-postintervjuerna med Magnus Rutberg framkom det 
dock att han inte producerade filmen Ingemar Grönroos och silversmedjan specifikt 
till C400 - staden i vattenriket. Filmen om Ingemar Grönroos hade Magnus Rutberg 
gjort vid ett tidigare tillfälle, och inför C400 - staden i vattenriket klippte han ner 
filmen till den version som visas i utställningen. Detta var inget som jag anade när jag 
utförde mina observationer, antagligen eftersom det ändock är samma regissör bakom 
samtliga dokumentärfilmer i utställningen. 
 
Dokumentärfilmerna i C400 - staden i vattenriket och Ytspänning - kallt krig i 
Östersjön 1979-89 bär stora likheter med varandra. I Magnus Rutbergs 
dokumentärfilmer i C400 - staden i vattenriket ligger fokus på huvudpersonernas 
personliga berättelser. Ingemar Grönroos, Åke Moberg och Emelie blir alla 
intervjuade och filmade medan de rör sig i de miljöer där filmerna utspelas. 
Filmskaparen Magnus Rutberg är genomgående, och även i intervjuerna, dold för 
åskådaren. Hans röst hörs aldrig ställa frågor, även om intervjusituationen förutsätter 
att någon typ av spörsmål har ställts. På samma sätt är Maria Rydbrink Raud, 
intervjuaren och regissören för filmerna i Ytspänning - kallt krig i Östersjön 1979-89  
dold för åskådaren. I dokumentärfilmerna i både C400 - staden i vattenriket och 
Ytspänning - kallt krig i Östersjön 1979-89 är tilltalet väldigt personligt, både till 
besökarna och hos personerna i filmerna. Marie Schönhult anser att styrkan med 
filmerna i C400 - staden i vattenriket är just att huvudpersonerna tillåts berätta, och 
att Magnus Rutberg låter dem berätta. Magnus Rutbergs filmer Ingemar Grönroos 
och silversmedjan, Idrottsfenomenet Åke Moberg och Emelie mönstrar kan, som så 
många andra dokumentärfilmer, beskrivas med hjälp av flera av Bill Nichols metoder 
för skildring. De mest träffande metoderna är dock den iakttagande och den 
deltagande, även om dessa två metoder, om de hade varit renodlade, skapar vissa 
motsättningar. Strikt talat kan den iakttagande metoden inte innehålla intervjuer, 
vilket filmerna i C400 - staden i vattenriket uppenbarligen gör. Dock förekommer det 
sekvenser i filmerna, speciellt i Ingemar Grönroos och silversmedjan och Emelie 
mönstrar, där Magnus Rutberg låter kameran betrakta det som sker framför den. I den 
deltagande metoden ligger fokus på regissörens insamlade berättelser och 
redogörelser från personerna som figurerar i filmerna, vilket definitivt är en passande 
beskrivning av Ingemar Grönroos och silversmedjan, Idrottsfenomenet Åke Moberg 
och Emelie mönstrar.  
 
På Marinmuseums hemsida beskrivs Ytspänning - kallt krig i Östersjön 1979-89 som 
en spektakulär filmbaserad utställning där besökarna får ta del av den svenska 
marinens perspektiv på kalla krigets sista decennium, men också höra personliga 
berättelser från personerna som var med när det hände (Marinmuseum, Ytspänning). 
Det fysiska sammanhanget spelar en viktig roll i hur människor uppfattar, tolkar och 
lär sig i en specifik situation. I museets fall handlar detta exempelvis om byggnadens 
arkitektur, eller utställningens design och presentation (Hooper-Greenhill 1999, ss. 20 
ff; Falk & Dierking 2000, ss. 53-65), och då människan har ett stort behov av att finna 
mönster och skapa ordning i sin omgivning är det viktigt att utställningar ger 
besökarna möjligheter att orientera sig. Eftersom Ytspänning - kallt krig i Östersjön 
1979-89 är en filmbaserad utställning ställs det inte enbart krav på 
utställningsrummets design och organisation, utan även filmerna måste tillsammans 
bilda en helhet. De fyra filmerna i Ytspänning - kallt krig i Östersjön 1979-89 är 
samtliga producerade särskilt för utställningen och de är gjorda av samma person, 
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vilket nästintill är ett måste i en utställning där filmer används som den största källan 
för förmedling och information. I mina observationer lade jag märke till flera 
gemensamma drag i filmerna. Bland annat är filmerna uppdelade i kapitel som 
behandlar olika aspekter av huvudtemat i filmen. Då filmerna är mellan en kvart och 
en halvtimme långa behövs dessa indelningar för att vägleda åskådaren i filmernas 
ämne och därigenom göra filmerna mer lättillgängliga. Filmerna i Ytspänning - kallt 
krig i Östersjön 1979-89 består till största delen av tre olika materialtyper: intervjuer, 
stämningsskapande filmsekvenser och arkivfilm. Utöver detta tillkommer även 
sammanhängande titelgrafik samt illustrerande kartbilder. 
 
Precis som Magnus Rutbergs dokumentärfilmer i C400 - staden i vattenriket kan 
Maria Rydbrink Rauds filmer i Ytspänning - kallt krig i Östersjön 1979-89 appliceras 
på flera av Bill Nichols metoder för skildring. Filmerna i Ytspänning - kallt krig i 
Östersjön 1979-89 är, på grund av att det är en filmbaserad utställning, de som 
innehåller mest material i den här undersökningen. Kombinationen av olika typer av 
filmmaterial gör att filmerna mycket väl kan beskrivas med hjälp av Nichols poetiska 
metod. De stämningsskapande filmsekvenserna, som Maria Rydbrink Raud benämner 
som den levande scenografin, ämnar skapa stämning och inge en viss känsla. 
Sammansättningen av den levande scenografin, arkivmaterialet och filmerna med 
berättarna, vilka visas i nästintill naturlig storlek, bildar tillsammans en mängd 
intryck och associationer hos åskådaren. I arkivmaterialet i sig finns det flera olika 
typer av film, såsom nyhetsinslag och dokumentära bilder, vilket i kombination med 
berättarnas röster skapar drag av den redogörande metoden. Samtidigt förekommer 
det, särskilt i Hårsfjärden 1982, material där kameran iakttar några av berättarna 
medan de rör sig i en naturlig miljö, det vill säga den iakttagande metoden. Dessutom 
finns det starka drag av den deltagande metoden då filmernas största fokus är de 
personliga berättelserna. Maria Rydbrink Raud påpekade att det var viktigt för henne 
att låta filmernas samtliga berättare vara subjektiva, trots att berättarnas åsikter ibland 
går isär. 
 
Just deras personliga berättelse är det ingen som kan ta ifrån dem, det är deras egen upplevelse. 
Men en annan person som var på samma plats kan ha en annan upplevelse, vilket jag inte heller 
kan ta ifrån personen. Det handlar helt enkelt om personens upplevelse, och dennes tankar och 
reflektioner i situationen. 
Maria Rydbrink Raud, Intervju 2013-03-05 
 
De personliga berättelserna i filmerna i Ytspänning - kallt krig i Östersjön 1979-89  
skapar en slags motpol till den övergripande information och fakta som ges i 
utställningen, men i kombinationen mellan de båda bildas det ett väldigt omfattande 
kunskapsstoff. Eftersom utställningen till stor del fokuserar på berättarnas historier 
ska dessa enligt Maria Rydbrink Raud inte komprimeras, utan var och en måste få ett 
personligt utrymme i filmerna för att personerna ska tillåtas stå för sina egna 
berättelser. 
 
Alla som berättar i filmerna ska få ett personligt utrymme, för att de verkligen ska låta sig lyssnas 
på. Jämfört med tv är det ett annat möte med publiken på ett museum, det är ett fysiskt möte i 
rummet där dramaturgi och form kan se helt annorlunda ut. Det är ett annat sätt att konsumera 
bilden och berättelsen, än om formatet vore en fyrkantig ruta i ditt vardagsrum. 
Maria Rydbrink Raud, Intervju 2013-03-05 
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Något som lyftes fram hos samtliga informanter för C400 - staden i vattenriket och 
Ytspänning - kallt krig i Östersjön 1979-89 är just kraften i den personliga 
berättelsen. Eftersom åskådaren i Ytspänning - kallt krig i Östersjön 1979-89 
nästintill kan slå sig ner bredvid personerna som figurerar i filmerna, och då tilltalet 
är väldigt direkt och subjektivt, blir det personliga mötet oerhört tydligt i 
utställningen. Detta är något som Maria Rydbrink Raud och Johan Gustafsson 
återkommer till flera gånger. Tanken med filmerna i Ytspänning - kallt krig i 
Östersjön 1979-89 är att skapa ett personligt möte, och att låta besökarna lyssna till 
en medmänniska som har upplevt något som har påverkat personen och som har haft 
en stor betydelse i dennes liv. Både Maria Rydbrink Raud och Johan Gustafsson 
berättade att de under arbetet med Ytspänning - kallt krig i Östersjön 1979-89 
beslutade sig för att inte försöka ta reda på vad som är sant eller inte i berättelserna 
som figurerar i filmerna. Johan Gustafsson framhöll att det fortfarande inte går att 
reda ut exakt vad som hände i Östersjön under 1980-talet, och Maria Rydbrink Raud 
ville inte lägga värderingar i filmerna utan snarare låta berättarna vara subjektiva. 
 
Filmer kan spela på känslor och upplevelser. […] Det är ganska känsloladdade delar med i 
filmerna på Marinmuseum, eftersom det är självupplevda, återberättade historier i första hand, 
vilket gör att man blir engagerad. 
Maria Rydbrink Raud, Intervju 2013-03-05 
 
Filmens möjlighet att engagera är något som även Ylva Moritz lyfte fram i sin 
intervju, och detta faktum är något som jag har återkommit till flera gånger i 
uppsatsen. Bill Nichols framhåller i Introduction to Documentary (2010, ss. 67 ff) att 
en av dokumentärfilmens styrkor är dess förmåga tala till åskådaren. 
Dokumentärfilmer talar dock inte enbart genom en berättare, även om berättarrösten i 
sig är ett kraftfullt verktyg. Faktorer såsom kombinationen av bilder, klippning, ljud 
och musik bidrar också till att skapa ett meddelande, ett perspektiv eller en känsla. 
Detta är även något som en kulturhistorisk utställning i allra högsta grad vill uppnå: 
att belysa ett ämne, att anlägga ett perspektiv och att kommunicera med besökaren. 
Något som lätt går förlorat, såväl i film som på museer och även i samhällets 
historieskrivning, är dock den lilla rösten, och det lilla perspektivet, i de stora 
berättelserna. Här ser jag en klar styrka i dokumentärfilmen, nämligen att den skapar 
möjlighet för de personliga berättelserna att nå ut. I två av utställningarna i denna 
undersökning, C400 - staden i vattenriket och Ytspänning - kallt krig i Östersjön 
1979-89, används dokumentärfilm på just detta sätt. 
 
Men det är ändå inte helt oproblematiskt att förlita sig på kraften i de personliga och 
subjektiva berättelserna. Som jag nämnde tidigare spelar det fysiska sammanhanget 
och utställningens helhet en stor roll i hur människor tolkar och uppfattar en specifik 
situation, och den omgivande utställningen påverkar hur de personliga berättelserna 
uppfattas. Här kan utställningen Ytspänning - kallt krig i Östersjön 1979-89 användas 
som ett väldigt tydligt exempel, då filmerna med de subjektiva berättelserna vänder 
sig bort från kravet att producera en slutgiltig och entydig förklaring av kalla kriget 
och framförallt av de marina händelserna i Östersjön under 1980-talet. Men genom 
utställningens scenografi, som skapar en kall, mörk och hotfull stämning, bildas det 
ett väldigt starkt budskap om ”hotet i öst”, vilket genomsyrar hela utställningen. I 
fallet med Ytspänning - kallt krig i Östersjön 1979-89 leder den omgivande 
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scenografin in besökaren på vissa tankebanor, vilket självklart påverkar hur 
berättelserna i filmerna tolkas av åskådaren. Precis som jag konstaterade i 
diskussionen kring arkivmaterial, så går det inte heller att anta att dokumentärfilm 
talar för sig själv, i alla fall inte inom ramen för en museiutställning. Detta på grund 
av den enkla anledningen att utställningens scenografi och atmosfär påverkar 
besökarens tolkning av allt som finns i rummet, inklusive filmmaterialet. 
Film, utställningsscenografi och tekniska lösningar 
Under mina observationer i utställningarna, speciellt i Stadslifv och C400 - staden i 
vattenriket, noterade jag att besökarna hade en tendens att inte titta särskilt länge på 
filmerna. Detta märktes inte på samma sätt i Ytspänning - kallt krig i Östersjön 1979-
89 eftersom filmerna i det fallet till stor del utgör själva utställningen. Svårigheten att 
få åskådaren att stanna kvar framför filmerna var även något som diskuterades i 
samtliga intervjuer. I sitt arbete med filmerna i C400 - staden i vattenriket tänkte 
Magnus Rutberg att filmerna måste kommunicera sitt budskap så snabbt som möjligt. 
 
För mig är det viktigt att man stannar kvar framför skärmen och ser filmen man valt att sätta 
igång. För att det ska bli så måste filmerna snabbt kommunicera sitt budskap och förhoppningsvis 
väcka nyfikenhet så man inte lämnar skärmen för att se något annat i utställningen. Samtidigt var 
det viktigt att integrera filmerna ordentligt med den kringliggande informationen och 
bildmaterialet i utställningen så att man får ut något av båda delar. 
Magnus Rutberg, Intervju 2013-04-16 
 
Enligt Ylva Moritz är det otroligt svårt att hitta den optimala längden på 
filmmaterialet, eftersom faktorer som besökarnas intresse och ork alltid påverkar hur 
länge de tittar. Men både Ylva Moritz och Maria Rydbrink Raud menade i sina 
respektive intervjuer att om det finns bra och fint filmmaterial att tillgå så är det dumt 
att komprimera det. Som så mycket annat tycks det mynna ut i att finna en balans och 
en helhet i utställningen. Själva scenografin i en utställning är en faktor, vilken bidrar 
till att förstärka utställningens tema och ämne, samt skapa en viss känsla och rytm. 
Precis som att föremålen eller texterna i en utställning måste vara i samklang med 
utställningens helhet måste även eventuella filmer samspela med scenografin. 
 
Johan Gustafsson berättade i sin intervju om hur utställningen Ytspänning - kallt krig 
i Östersjön 1979-89 kom till. Han sade att idén om att göra en filmbaserad utställning 
formades ganska tidigt under arbetet med utställningen, delvis på grund av att 
nyhetsrapporteringen under 1980-talet gjorde att kalla kriget plötsligt kom in i 
svenska folkets vardagsrum genom tv-apparaterna.  
 
Ganska snabbt kom vi fram till att vi måste ha bilden och filmmediet med i utställningen för det 
var så människorna i Sverige mötte dessa händelser – genom exempelvis nyhetsreportage. Men 
det är problematiskt med film i utställningar eftersom besökarna oftast inte tittar särskilt länge på 
dem. Man måste ge besökarna förutsättningarna att komma ner i samma puls som utställningen 
har, så att besökaren orkar och vill stå kvar och läsa eller titta på filmen utan att känna att han eller 
hon måste stressa vidare. 
Johan Gustafsson, Intervju 2013-03-05 
 
Det som Johan Gustafsson menar om att ge besökaren möjligheten att finna samma 
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puls eller tempo som den omkringliggande utställningen kan återkopplas till 
resonemanget kring det fysiska sammanhanget och hur viktigt det är utställningen 
bildar en helhet. Rytmen och scenografin i utställningen påverkar hur besökarna rör 
sig i rummet, och också hur de interagerar med filmiska inslag. Marie Schönhult sade 
i sin intervju att C400 - staden i vattenriket är en stor utställning, som kan vara svår 
att ta till sig under enbart ett besök. 
 
Utställningen är ganska stor, och det kan vara mycket att ta in. Men om man går dit i flera 
omgångar, kanske tar man en gata i taget eller ett århundrade i taget, så får man lära sig massor 
med saker. Jag tror inte att det är möjligt att gå och titta på hela utställningen och ta in allt på en 
gång. Utställningen är inte gjord på det sättet. 
Marie Schönhult, Intervju 2013-03-14 
 
Sett till hur stor tidsperiod och hur många ämnen som behandlas är C400 - staden i 
vattenriket den största utställningen som figurerar i denna undersökning. Den bjuder 
på en mängd olika intryck, och de trånga gatorna och gränderna som scenografin 
bygger på blir särskilt problematiska för hur filmerna kan integreras i utställningen. 
Eftersom det är så mycket att titta på i C400 - staden i vattenriket tror jag att det finns 
en risk att besökarna blir stressade, vilket kan leda till att få åskådare finner lugnet att 
faktiskt titta på filmerna i sin helhet, då filmerna innebär ett för stort avbrott i rörelsen 
genom utställningen. Det är definitivt en fördel om filmernas rytm och dramaturgi 
stämmer överens med den omkringliggande scenografin, och även fysiska faktorer 
såsom tillräckligt bra ljud- och ljusförhållanden, utrymmet vid bildskärmarna samt 
tillgången till sittplatser spelar en stor roll i hur besökarna interagerar med filmerna. I 
Ytspänning - kallt krig i Östersjön 1979-89 finns det sittplatser vid samtliga filmer. 
Något annat hade inte varit möjligt, då det är en filmbaserad utställning. Det är dock 
inte omöjligt för besökarna att även stå vid sidan om och ändå se skärmarna samt 
höra ljudet tillräckligt bra. Detta beteende noterade jag flera gånger under mina 
observationer, särskilt hos besökare som inte spenderade särskilt lång tid i 
utställningen. 
 
I C400 - staden i vattenriket finns det sittplatser vid de flesta filmer, och då rör det sig 
om två platser. Ibland måste åskådaren ta på sig hörlurar för att ta del av ljudet, och 
ibland kommer ljudet från högtalare som är placerade direkt ovanför sittplatserna. 
Eftersom det är väldigt trångt kring bildskärmarna i utställningen, och då ljudet inte 
sprider sig särskilt långt, så blir det svårt för flera besökare att titta på en film 
samtidigt. Då det är trångt, samt enbart finns två sittplatser där sittmöjlighet ges är det 
möjligt att vissa besökare blir avskräckta om det redan finns åskådare på plats. Det 
lilla utrymmet gör helt enkelt att det blir alldeles för intimt, vilket kan vara svårt att 
hantera för många besökare. Marie Schönhult berättade i sin intervju att lösningen på 
problematiken som uppstår mellan utställningens form och filmerna från början var 
att filmerna även skulle kunna ses i Regionmuseets faktarum Minnesluckan, men att 
detta rann ut i sanden efter invigningen av utställningen. Liknande problematik 
gällande trängsel och ljud finns även i Stadslifv, där det är ont om plats samt lågt ljud 
vid montern där filmerna från Trelleborgs Gummifabrik visas. Då det inte heller finns 
sittplatser i rummet med de talande fotografierna av Johan Kock, Carl Smith och 
Frans Malmros kan det också bli tröttsamt att stå och lyssna på hela deras 
konversation. Ylva Moritz påtalade även i sin intervju att hon i efterhand tycker att 
deras samtal är för långt för att verkligen låta sig lyssnas på. 
  57 
 
I Stadslifv, C400 - staden i vattenriket och Ytspänning - kallt krig i Östersjön 1979-89 
finns det flera olika exempel på hur filmmaterial integreras med utställningen och 
scenografin runt omkring. Vissa filmer startas av besökaren själv och blir därigenom 
en slags valfri del i utställningen. Att låta en film styras med en knapptryckning kan 
vara en fördel då besökaren själv kan bestämma om han eller hon vill se filmen eller 
inte, men det tar helt bort möjligheten att besökarens intresse fångas spontant av de 
rörliga bilderna. Vissa filmer går i loop, och bidrar därmed till helhetsintrycket i 
utställningsrummet. Dock kan en film som är igång konstant och vars ljud kommer 
från en högtalare verka störande för resten av utställningen. Men filmer kan också 
utgöra huvudattraktionen i en utställning, vilket är fallet i Ytspänning - kallt krig i 
Östersjön 1979-89, och då bidrar ljudet till att skapa en stämning i hela 
utställningsrummet. De olika tekniska lösningarna är många, och de har alla för- och 
nackdelar. I början av denna uppsats berättade jag om utställningen Modernismen på 
Kulturen i Lund, där besökaren kan låna videoband med mer material i receptionen. 
Bland de filmer och utställningar som figurerar i den här undersökningen är det inga 
som kräver att besökaren själv ska söka upp ett lagringsmedium för att se på 
filmmaterial. Förklaringen till detta är den tekniska utvecklingen, som under de 
senaste decennierna har rört sig i en rasande fart. 
 
Trelleborgs museum, Regionmuseet och Marinmuseum har självklart olika 
förutsättningar, utgångspunkter och resurser. En av anledningarna till att jag baserade 
urvalet av museer på ett kommunalt, ett regionalt och ett statligt museum var att 
variationen skulle belysa intressanta skillnader mellan institutionerna. Denna skillnad 
blir kanske särskilt tydlig när det gäller teknik och tekniska lösningar, då det är något 
som kräver resurser i form av ekonomi, sakkunskap och underhåll. Bland 
utställningarna hade föga överraskande Marinmuseums Ytspänning - kallt krig i 
Östersjön 1979-89 störst budget. Det är trots allt en utställning som till stor del 
förlitar sig på film som kommunikationsmedel, och de tekniska lösningarna när det 
gäller visningen av filmmaterialet är i ett stort format. De resurser som Ytspänning - 
kallt krig i Östersjön 1979-89 hade att tillgå, både i form av ekonomi och expertis, 
skapar förutsättningar för en storslagen utställning. Stadslifv på Trelleborgs museum 
och C400 - staden i vattenriket på Regionmuseet hade ungefär lika stor budget att 
tillgå, dock var Regionmuseets budget något större. Men mellan dessa två museer 
märks det en desto större skillnad i arbetssättet. I Stadslifv utfördes arbetet till stor del 
av museets interna personal, medan det i arbetet med C400 - staden i vattenriket 
plockades in en extern filmskapare och även en textskrivare utifrån. Presentationen av 
filmerna i de båda utställningarna skiljer sig dock inte mycket åt. I båda 
utställningarna används mindre bildskärmar, som i vissa fall startas med en 
knapptryckning, och lösningarna för förmedlingen av ljudet är också snarlika. 
Museernas respektive utgångspunkter skapar olika förutsättningar för arbetet med 
film och rörlig bild i utställningsmiljöer, men trots detta var det självklart för 
utställningsproducenterna att använda film i utställningarna.  
 
I intervjuerna med de informanter som jag träffade personligen bad jag dem att 
reflektera kring vilka möjligheter, utmaningar samt användningsområden som film 
och den tekniska utvecklingen för med sig på kulturhistoriska museer. Både Ylva 
Moritz och Marie Schönhult lyfte då fram tredimensionella bilder, bland annat som 
en möjlighet att visa modeller av arkeologiska föremål i sin ursprungliga kontext, 
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eller avbilda historiska platser som inte längre finns. Men något som samtliga 
informanter talade om är att tekniken i en utställning är nyckfull, och att den kan 
fallera. Jag skulle därför vilja påstå att en utmaning är att skapa långsiktiga tekniska 
lösningar för att, så långt som om möjligt, undvika problemet som har uppstått i 
Modernismen på Kulturen. Men samtidigt betonade Johan Gustafsson att det oftast 
inte blir bra att använda teknik bara för teknikens skull. 
 
Det kan hända att man sätter upp filmen som ett slags alibi, så behöver man inte gör mer när det är 
krångligt. ”Vi visar en film, så är det löst”. Men det märker besökaren, och då har man kanske 
inte tänkt på hur lång filmen är eller vad den innehåller. Finns det ingen riktig tanke bakom filmen 
så fungerar det inte. […] Jag tror att man måste vara väldigt medveten om varför man använder 
film, och inte enbart använda det för att det finns en ny teknik. Man måste ha en bra idé att utgå 
ifrån först och främst. 
Johan Gustafsson, Intervju 2013-03-05 
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Slutreflektion 
En välfungerande teknisk lösning tycks vara en av utmaningarna med att arbeta med 
film i kulturhistoriska utställningar. Det är också ett av de mest handfasta problemen 
som omgärdar filmmediet på museer, och tekniken ska dessutom hålla i flera år samt 
för många åskådare. Annan problematik är kanske inte lika uppenbar, men likväl 
viktig att lyfta fram, samt reflektera och resonera kring. Diskussionen i det 
föregående kapitlet kretsade kring olika typer av film, samt hur dessa ställs ut, visas 
och används i utställningarna Stadslifv, C400 - staden i vattenriket och Ytspänning - 
kallt krig i Östersjön 1979-89. Den gemensamma nämnaren för alla dessa filmer, och 
även för allt material som figurerar i museiutställningar, är att urvalet och 
presentationen påverkar hur besökaren uppfattar meddelandet i utställningen. 
Samtidigt är det svårt att förutspå hur olika personer kommer att tänka kring till 
exempel en film i en utställning då alla människor har olika förförståelse, bakgrund 
och erfarenhet som influerar och färgar deras tolkning av omgivningen. Detta 
illustreras inte minst genom Marie Schönhults berättelse om den före detta militären 
som blev upprörd över filmen Militären genom tiderna i C400 - staden i vattenriket. 
Men vad som faktiskt kan göras är att ge museibesökaren och filmåskådaren 
verktygen samt möjligheterna till att bilda sig en uppfattning om materialet. 
 
Johan Gustafssons citat om att film i en utställning, i värsta fall, kan användas som 
utfyllnad utan någon direkt tanke eller idé bakom är en uppfattning som jag har fått 
vid alldeles för många museibesök genom årens lopp. Precis som Johan Gustafsson 
menar märker besökaren om en film är placerad i en utställning som en ursäkt för 
något annat, eller för att enbart utnyttja en teknisk möjlighet. Om det fattas en tanke 
bakom filmmaterialet riskerar filmen att inte riktigt vara närvarande eftersom dess 
förekomst inte får någon resonans i den omgivande utställningen. Det kan även 
uppstå problem i föreningen mellan film och utställning om filmens berättande och 
stilistiska form skiljer sig markant från utställningens. En film i en museiutställning är 
trots allt ett narrativ som befinner sig inom ramen för ett annat narrativ. Om dessa 
narrativ inte är i samklang med varandra kan det uppstå konflikter i åskådarens 
tolkning och mottagande av filmmaterialet, där det mest påtagliga utfallet kan bli att 
besökaren helt enkelt inte tittar på filmen. 
 
Det som kanske har framkommit tydligast i denna uppsats, vilket även var en fråga 
som ställdes till informanterna, är den stora inverkan urvalet av filmmaterial har, både 
i arbetet med att skapa filmerna och i åskådarens uppfattning av dem. En 
frågeställning som alltid måste hållas aktuell är i vilket syfte urvalet av arkivfilm eller 
nyproduktionen av film görs. Detta är självklart ett ofrånkomligt faktum i allt 
förmedlingsarbete som sker på museer, men det kan finnas en risk att tro att 
filmmediet, som utnyttjar flera olika kanaler för kommunikation, talar för sig själv, 
och att urvalet av filmmaterial därför inte är av lika stor vikt. Något som är viktigt att 
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poängtera är att åskådaren uppfattar en film som visas i en kulturhistorisk utställning 
annorlunda än om han eller hon hade sett samma film hemma eller på en biograf. 
Inom museets sfär bildas det helt andra förutsättningar för människors beteende och 
tolkning av omgivningen än i hemmet eller andra miljöer. Detta kan låta uppenbart, 
men då människor idag nästintill konstant möter film och rörlig bild i det vardagliga 
livet kan det vara lätt att bortse från att museimiljön påverkar mötet med den rörliga 
bilden, samt hur och varför åskådaren tittar på film i en utställning. Detta var något 
som Johan Gustafsson och Maria Rydbrink Raud berörde i sin gemensamma intervju 
när de diskuterade hur ett museibesök kan förlängas genom att besökaren exempelvis 
ser en film i sin helhet på sin mobiltelefon eller hemma via Internet. De drog 
slutsatsen att det i så fall resulterar i att filmtittandet blir en helt annan upplevelse, och 
att det från början egentligen borde handla om helt olika filmproduktioner. 
 
Presentationen av fiktionaliserad film är något mer ovanlig på museer i jämförelse 
med exempelvis dokumentärfilm och arkivfilm. Bland de filmer som jag har granskat 
förekommer det enbart i de animerande fotografierna i utställningen Stadslifv på 
Trelleborgs museum, vilket gör exemplet desto mer intressant. En anledning till att 
fiktiv film är ovanlig på kulturhistoriska museer är möjligtvis de risker som fiktionen 
medför gällande autenticitet och åskådarens uppfattning av vad som är verkligt eller 
inte. Men diskussionen kring fiktionalisering är egentligen inte enbart applicerbar på 
filmer i kulturhistoriska utställningar, utan även på utställningen som helhet. 
Exempelvis menar Billy Ehn att: ”Museer är en kulissvärld med anspråk på äkthet. 
[…] Med illusioner och stämningsskapande trick konstrueras bilderna av den riktiga 
verkligheten.” (1986, s. 43). Gränsen mellan fiktion och verklighet är i många fall 
svår att definiera då fiktionen påverkar verkligheten och, naturligtvis, vice versa. Det 
krävs en stor förförståelse för vad en fiktion, vare sig det är i form av en film eller en 
hel utställning, framställer för åskådaren, och hur detta egentligen kan tolkas av 
åskådaren. Men denna tolkningsproblematik genomsyrar även äldre filmmaterial som 
arkivfilm, då filmernas betydelse förändras, dels över tid och dels beroende på i vilket 
sammanhang de placeras. En tendens som jag har uppfattat under undersökningens 
gång är att arkivfilmsmaterial klumpas ihop, och behandlas samt presenteras på 
samma sätt oavsett vilken genre filmerna tillhörde från början. Det tycks även finnas 
en risk att filmens ursprungliga innebörd och sammanhang går förlorat då materialet 
klipps om, samtidigt som det nya meddelandet som ska bildas inom utställningens 
kontext inte riktigt når fram. 
 
Samma problem kan naturligtvis uppstå även när dokumentärfilm klipps om och 
ändras för att passa in i en kulturhistorisk utställning. Bland filmerna som figurerar i 
denna undersökning förekommer det både dokumentärfilm som inte är gjord speciellt 
för att visas på museer, men som har blivit ändrad för att passa in i sammanhanget, 
och dokumentärfilm som är producerad specifikt för att visas i en utställningsmiljö. 
Ett av mina grundantaganden inför denna uppsats var att film i kulturhistoriska 
utställningar har ett lärande syfte, varför jag valde att studera filmerna i 
undersökningen utifrån Bill Nichols dokumentärfilmsteoretiska perspektiv. Nichols 
olika metoder för skildring fokuserar på hur en film kan förmedla ett budskap till 
åskådaren, och filmens kommunikativa egenskaper är med all sannolikhet den mest 
grundläggande anledningen till att använda film i kulturhistoriska utställningar. När 
det gäller dokumentärfilm lyfte informanterna bakom C400 - staden i vattenriket och 
Ytspänning - kallt krig i Östersjön 1979-89 fram dess möjlighet att ge personliga 
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berättelser ett utrymme i utställningsrummet. Detta tror jag är den mest uppenbara 
styrka som dokumentärfilmsgenren besitter, vilket definitivt har framkommit både 
under observationerna och intervjuerna. 
 
Något som har framkommit under arbetet med denna uppsats, vilket inte direkt ingick 
i den ursprungliga frågeställningen, är de slående likheter som finns i vissa aspekter 
mellan film och museiutställningar. Filmvetenskapens och museologins semiotiska 
resonemang har mycket gemensamt, vilket skulle kunna vara föremål för vidare 
studier. Det nära släktskap som finns mellan utställningsscenografi och filmnarrativ 
har dessutom gjort sig påmint under arbetets gång. Begrepp och verktyg från 
filmteorin, såsom dokumentärfilmsteori eller filmdramaturgi, kan även mycket väl 
användas både vid framställningen och analysen av utställningar. Ett exempel på när 
denna likhet har utnyttjats är i den tidigare nämnda konstutställningen L.A. Ring - På 
kanten af verden, som Anne Grethe Uldall berättar om i texten Udstillingen, en 
roadmovie (2006). En möjlighet för vidare forskning inom samma tvärvetenskap där 
denna uppsats befinner sig är att studera de många beröringspunkter som finns mellan 
filmvetenskapen och museologin närmre. 
 
För att återvända till uppsatsens övergripande frågeställning rörande vilken funktion 
som film och rörlig bild kan fylla i kulturhistoriska utställningar, så är det en fråga 
som jag från början visste inte skulle ha några enkla svar. Funktionen ligger i allra 
högsta grad i betraktarens öga, men med hjälp av mina observationer, analyser och 
intervjuer anser jag mig ändå ha kunnat urskilja några mönster i hur film används i 
kulturhistoriska utställningar, samt vilka resonemang som genomsyrar syftet och 
tanken bakom filmmediet som en del av utställningsrummet. Filmen kan vara 
informativ, kunskapsförmedlande, skildrande eller berättande om både samtid och 
historia. Filmens skildring kan ligga på ett ytligt plan, vilket blir särskilt tydligt i 
arkivfilm som är så pass dränkt i nostalgi att resultatet snarare blir underhållande än 
informativt. Men film kan också ge en djupare insikt i en människas personliga 
åsikter och funderingar, vilket tillsammans med fakta i utställningsrummet skapar en 
helt ny inblick i ett ämne eller tema. 
 
Flera av informanterna lyfte fram filmmediets lättillgänglighet och pedagogiska 
egenskaper, samt filmens förmåga att väcka engagemang hos åskådaren och dess 
potential att föra fram personliga berättelser som anledningar till att inkludera film i 
kulturhistoriska utställningar. Dessa styrkor hos filmmediet håller jag som 
filmintresserad definitivt med om, men en intressant del av resultatet är hur 
paradoxalt filmmediet blir inom ramen för en utställning. Filmmediet är lättillgängligt 
eftersom människor är vana vid att se på film, och film kan lätt engagera genom att 
lyfta fram berättelser, motiv och skildringar som vi annars inte hade mött i våra liv. 
Dessutom kan film, både genom nämnda egenskaper, men även genom 
kombinationen av tekniska aspekter som bild, ljud och klippning, framställas på ett 
sätt som optimerar förmedlingen av ett budskap. Men hur kan då film, som är ett så 
lättillgängligt medium, bli så svårtillgängligt när det placeras i en kulturhistorisk 
utställning? Det finns inga enkla svar på frågan, men en orsak till att filmmediet blir 
svårt att kontrollera i en kulturhistorisk utställning kan vara att filmen existerar under 
helt andra premisser inne på ett museum än i andra miljöer där vi är vana vid att möta 
film. Precis som det framgår i Eilean Hooper-Greenhills samt John H. Falks och Lynn 
D. Dierkings museipedagogiska forskning styrs mycket av våra upplevelser och 
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tolkningar av hur vi uppfattar omgivningen runtomkring oss. Påståendet att film är 
lättillgängligt eftersom vi är vana att möta det i vardagen får därmed inte lika stor 
genomslagskraft eftersom filmens existens förändras när den väl integreras i en 
museiutställning. Musealiseringsprocessen är trots allt lika gällande för en film som 
för ett fysiskt föremål. 
 
Men trots de många svårigheterna med att använda film som utställningsverktyg så 
finns det uppenbara fördelar. Filmen kan porträttera miljöer, människor, historia och 
samtid – och dessutom allt på samma gång. När jag inledde arbetet med denna 
uppsats kunde jag inte riktigt föreställa mig hur mångfasetterat ämnet egentligen 
skulle vara, och hur många aspekter som finns att belysa gällande film och rörlig bild 
i kulturhistoriska utställningar. Men ämnet är likt en sten som har satts i rullning, 
vilken kan fortsätta rulla genom andra teoretiska infallsvinklar, och även genom att 
nya tekniska lösningar kommer att uppenbara sig i framtiden och förändra hur 
museerna samt åskådarna använder filmmediet i utställningsmiljöer. Det som jag 
finner särskilt intressant med filmerna som figurerar i denna studie är att flera av dem 
gör anspråk på att skildra verkligheten, eller snarare verkliga och vanliga människor 
vars berättelser annars inte skulle komma till uttryck inom ramen för ”den stora 
historien” som vanligtvis får mycket utrymme i vår historieskrivning. Detta blir 
särskilt tydligt i dokumentärfilmerna i utställningarna C400 - staden i vattenriket och 
Ytspänning - kallt krig i Östersjön 1979-89 där personliga berättelser, perspektiv och 
tankar får en chans att ses och höras, men även i filmen Vi kom för att jobba i 
utställningen Stadslifv lyfts vanliga människors berättelser fram. På detta sätt blir 
filmmediet verkligen en tillgång och ett hjälpmedel som gör det möjligt att spegla 
samtiden, och inte minst verkligheten. 
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Bilaga 1: Observationsförfrågan 
Hej! 
 
Mitt namn är Emma Sandgren, och jag läser museologi på ABM-mastern i Lund. 
Vårterminen 2013 är min sista termin på mastern, vilket innebär att jag ska skriva 
mitt uppsatsarbete. 
 
Tidigare har jag bland annat läst filmvetenskap, och film är ett av mina största 
intressen. Jag har därför beslutat att min uppsats ska kretsa kring just film, närmare 
bestämt hur film och rörliga bilder används i museiutställningar. 
 
I forskning och litteratur om museer, och främst då om hur museiutställningar 
utformas, har jag märkt att det finns väldigt lite skrivet om just filminslag på museer. 
Eftersom jag är intresserad av film tittar jag gärna på filmer om de finns i 
utställningarna, men min uppfattning är att långt ifrån alla besökare gör det. Film är 
ju problematiskt på det sättet att om besökaren missar början, så ser han eller hon 
kanske inte fortsättningen. Jag är alltså dels intresserad av att undersöka hur olika 
filmer i utställningsmiljöer är uppbyggda rent dramaturgiskt och berättarmässigt, och 
dels hur många besökare som egentligen tittar på filmerna. Även faktorer som hur 
filmerna eller de rörliga bilderna är placerade i utställningsrummet, och om filmerna 
är där för att informera, upplysa eller skapa en viss känsla är något som jag vill 
undersöka. 
 
Min handledare i uppsatsarbetet är Björn Magnusson Staaf, och han föreslog att jag 
ska titta närmre på olika filmiska inslag, samt göra besökarobservationer, vid tre olika 
museer. Det bästa tänkbara vore att studera ett statligt, ett regionalt och ett 
kommunalt museum, och därför kontaktar jag just Marinmuseum / Regionmuseet / 
Trelleborgs museum. 
 
Vad det handlar om är att jag kommer att studera utställningarna och filmerna, och 
även observera besökarna och deras interagerande med filmerna. Dessutom vill jag 
väldigt gärna utföra intervjuer med de personer som har producerat utställningarna 
och filmerna i fråga för att försöka utröna vilka avsikter som finns med dessa. 
 
Återkom gärna så snart som möjligt angående hur du ställer dig till mitt förslag, eller 
om det är så att det är någon annan person som du tycker att jag borde ta kontakt med 
istället. 
 
Vänliga hälsningar, 
Emma Sandgren 
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Bilaga 2: Frågeunderlag för intervjuer 
1. 
• Vad har du för utbildning och arbetslivserfarenhet? 
• Hur fick du uppdraget på museet? 
• Vad hade du för tankar kring temat innan du påbörjade arbetet med 
utställningen? 
 
2. 
• Vad fick du för information och riktlinjer att förhålla dig till inför arbetet med 
utställningen? 
• Vad var uppdraget? 
• Vad var tanken bakom urvalet av och till filmerna i utställningen? E.g. personer 
som figurerar i filmerna, händelser som tas upp samt arkivmaterial. 
• Hur ser processen ut kring att få rättigheter till arkivmaterial? 
• Vad fanns det för tankar och idéer bakom filmernas utformande och 
uppbyggnad? E.g. blandningen av intervjuer, samt andra sekvenser filmade 
för utställningen och arkivmaterial; filmernas fokus och dramaturgi. 
• Vad fanns det för tankar och idéer bakom filmernas fysiska placering i 
utställningsrummet och utställningens scenografi? 
• Vilket tilltal till besökarna ville ni nå med och i filmerna? 
 
3. 
• Vilka fördelar respektive nackdelar ser du med att använda film som 
berättarverktyg eller utställningsmaterial på kulturhistoriska museer? 
• Vilka utmaningar finns det med att ”ställa ut” film på kulturhistoriska museer? 
• Vilka möjligheter finns det med att ”ställa ut” film på kulturhistoriska museer? 
• Vilka användningsområden och utnyttjande av filmmaterial på kulturhistoriska 
museer tror du att man kan se i framtiden, med hjälpmedel som Internet och 
smartphones? 
